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4MILCARE ZANELLA 






AL LETTORE 




Queste note di psicologia pratica, desunte dall’osser¬ 
vazione, non bagno la pretesa di esaurire ir] breve trat¬ 
tazione il tema amplissimo : vorrebbero dir cose vere e 
riuscire non inutili allo studioso dei fenomeni musicali. 

JYello stenderle ebbi di mira la chiarezza e quella 
facilità che valesse ad attrarre aqche urjo spirito gon 
iniziato alle teoriche dell'arte. Quigdi scelsi gli eserqpi 
fra le opere più il 7 voga, soppressi le note a piè di pagina, 
alla trattazione basata su criteriì bibliografici tentai di 
sostituire la modesta rga costante osservazione personale. 

Gosì gli appuriti, che trascinerebbero quasi fatalrgegìe 
ad ug’Gstetica, si iirgitago in questo volume ad un primo 
contributo di ricerche. 

Sull’Gstetica del moto gel la musica molto si scrisse, 
molto si discusse in dotte monografie : possano questi 
studi facilitare il camolino a saggi futuri. 

Torino, luglio 1903. 


L. A. VILLANIS. 
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« Le mouveaient est l'ex presalo n de la 
« vie. Volli pourquoi la nature en a mul- 
« tiplièlescauses dans towssesouvrages ». 


Bernardin db Saini*Pihrrr Etudes 
de la Sature : X. 


Se passeggiando m’attardo ad osservare uno stagno 
i cui giunchi si elevano silenziosi ed immobili come 
perduti nella contemplazione della verticale, sento 
in me risvegliarsi un senso di pace, non disgiunto 
da un velo leggero di malinconia: ed una forza 
quasi inconscia mi spinge a gettare in quelle acque 
un sassolino per scuoterne la immobilità, distraen- 
domi il tonfo prodotto dal grave, e divertendomi i 
cerchiolini che in disegni viventi e concentrici si 
vanno allargando alla superficie. 

Se mi trovo nei prati, i larghi ondeggiamenti dei 
fieni attraggono la mia attenzione: in giardino, le 
oscillazioni regolari d’uno stelo gravato dal peso d’un 
insetto assumono un nonsochè di gradevole: nello 
studio, le piccole volute di fumo che dalla sigaretta 
si elevano fluttuando all’intorno in arabeschi infiniti, 
mi divertono: in ogni luogo le manifestazioni del 
moto .riescono piacevoli, come s’egli rispondesse al¬ 
l’intimo bisogno dell’anima mia. 
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Un fine osservatore del secolo scorso notava che 
un corpo riesce tanto più interessante quanta mag¬ 
gior quantità di movimento venga in esso racchiusa. 
Cosi gli alberi le cui foglie sono mobili — come 
ad esempio i pioppi — riescono più degli altri 
simpatici nel loro stormire, perchè, presentandoci 
alternativamente l’una e l’altra pagina della foglia^ 
notate a colore diverso, moltiplicano il numero 
delle sensazioni nostre, e comunicano allo spirito 
una doppia quantità di movimento. Ho notato spesso 
la diversità sostanziale nello stato d’animo che si 
sollevava in me durante una passeggiata solitaria, a 
seconda della maggiore o minore tranquillità della 
natura circostante : e le tetre volte dei pini, grave¬ 
mente immobili nel verde cupo della loro tonalità 
inalterata, mi parlavano un linguaggio assai più 
austero che non i lunghi viali di pioppi, di platani, 
di acacie, curiosamente intesi a rubare alle minime 
folate d’aria una parte della loro energia vitale. 

Si potrebbe, anzi, dire che la solitudine in cam¬ 
pagna non esiste se non al patto dell’immobilità 
assoluta di quanto ne circonda. Sotto le tetre arcate 
di fogliame che i pini intessono sul mio capo, la 
vita dell’universo sembra assopirsi in un lungo 
riposo, ove l’io riesce a dominare, e grandeggia: 
ma quando la garrula coorte delle foglie mobili 
stormisce ai buffi del vento, o a sera dai fieni sale 
la stridula serenata dei grilli, la natura allora ac¬ 
quista una individualità loquace e prepotente, ove la 
voce delle cose domina in un crescente corale, 
e la monodia dell’io si ripiega e declina. 

In un quadro naturale fortemente illuminato, ove 
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i caldi riflessi dell’oro sembrano stendere una lucida 
vernice sugli oggetti, l’immobilità assoluta del pae¬ 
saggio assume carattere opprimente: e quando le 
alte vette degli alberi dormono nell’afa meridiana, 
e le corolle dei fiori meditano immobili sullo stelo, 
e tace la falange chiacchierina degli uccelli, bramosi 
anch’essi d’ombra e di quiete, allora torna gradito 
lo stridere monotono della cicala, le cui strofe lar¬ 
gamente cadenzate gettano nel silenzio gravoso un 
nuovo ritmo di movimento e di vita. In tal caso la 
natura vivente armonizza il suo moto con quello 
della gran luce fecondatrice: e ancora una volta il 
suo canto s’allena e s’estolle misterioso e allettatore, 
trionfando delle vedute nostre soggettive, imponen¬ 
dosi all’anima con un crescendo d’impressioni, nel 
cui fondo sta la vittoria del moto, la molla all’ele¬ 
mento descrittivo, il sopore momentaneo dell’io 
speculativo. 

Sotto questo aspetto si potrebbe forse compren¬ 
dere come la lirica musicale cantasse superba nel¬ 
l’anima di un grande infelice, cui la crescente 
sordità non toglieva di scrivere la Nona Sinfonia. 
Infatti, là dove l’elemento descrittivo si affievolisce, 
quivi sorge lo sguardo gettato sulla propria co¬ 
scienza, da cui ripete la prima origine ogni espres¬ 
sione lirica: e col decrescere di quell’avvicendarsi 
d’impressioni sensoriali, onde forse nasceva la Sin¬ 
fonia Pastorale, gradatamente doveva ingigantirsi la 
visione dell’io, meta a se stesso nel profondo si¬ 
lenzio di quell’anima cosi tristemente provata. 

Poche impressioni riescono più piacevolmente 
divagatrici di quel giocondo brusìo che, a prima- 
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vera, sembra correre la campagna, tra l’incessante 
ondeggiare delle bianche corolle nei prati, il guiz¬ 
zare capriccioso dei cerchiolini di sole fra l'ombra 
dei viali, il cinguettare degli uccelli nell’ azzurro 
infinito. In ogni oscillazione delle bianche ombrelli¬ 
fere piroettanti sotto le carezze del vento, in ogni 
ridda dei raggi filtranti tra foglia e foglia, l’occhio 
trova cagione novella di svago, l’anima riceve una 
nuova quantità di moto eccitatore: e l’estensione 
della vita nostra, che si espande come una corolla 
matura alle indiscrezioni di quell’alito universale, 
limita l’intensità del nostro pensiero, colma le pro¬ 
fondità delle vedute nostre, sostituisce alla medita¬ 
zione profonda la vaga révtrit d’un incosciente ab¬ 
bandono. 

Quando l’Ariosto, nel XIV Canto del suo Or¬ 
lando Furioso, vuole guidarci alla casa del Sonno, 
si guarda bene dal presentarla nell’immobilità asso¬ 
luta d’un ritrovo funereo. L’arguto osservatore sa 
benissimo che la vacua esistenza di quell’eterno 
dormiente non è degna dell’alto raccoglimento 
cui l’immobilità delle cose sembra preludere: e 
l’Ozio grasso e paffuto, steso accanto alla Pigrizia, 
ha per custode l’Oblio smemorato che sta sulla 
soglia ed il Silenzio che va intorno e fa la scorta. 
Quest’ultimo accenno alla vita, manifestata al più 
alto grado nell’essere più taciturno, aggiunge una 
nuova nota bizzarra al quadro, e concorre poten¬ 
temente a lumeggiare nella sua giusta luce quel 
nido di poltroni, ove il dolce far niente non con¬ 
cede mai nulla alla meditazione. 

Mosso il piede sulla via degli esempi è assai dii- 
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fkile arrestarsi. Le fisionomie meno mobili ed 
espressive hanno minor fascino di quelle atte a 
modificare la mutua inclinazione ed il rapporto 
delle linee facciali. Nell’edifizio architettonico, la 
severità olimpica dei grandi piani guida alla calma, 
al raccoglimento, alla venerazione, mentre il lusso 
di cupole e guglie e minareti dà nuovo impulso ai 
voli della fantasia. Nella statuaria, nelle opere pit¬ 
toriche la semplicità delle linee, rivelanti moto mi¬ 
nore nella persona, assume un nonsochè di austero, 
che si eleva a misteriosa potenza nelle dure, pesanti, 
lapidee sembianze della sfinge egiziana. Tra le opere 
dei bassi tempi, quelle file di monaci in lunghe 
vesti, ove il drappeggio funereo non consente om¬ 
bra di moto, quei re, quegli stessi guerrieri, le cui 
pesanti armature non riescono a tradire un solo 
guizzo di energia muscolare nella persona immobile, 
piombano l’essere nostro in malinconica contem¬ 
plazione. Uguale impressione produce la schiera 
dei pittori olandesi, anteriori all’influenza spagnuola. 
Le dighe immense ed i quieti canali, le nebbie lente 
fluttuanti sulla distesa infinita, la pace di questo 
popolo industrioso, intento a godere il benessere 
delle vittorie riportate sull’eterno nemico - il mare - 
si rispecchia in quelle tele ove la nozione del moto 
s’allenta e si spegne: e nell’anima sorge un senso 
di calma, non disgiunto da leggero abbandono. Nè 
molto dissimili appariscono le suggestioni dell’intera 
scuola preraffaelita, anteriore al Botticelli. È nello 
stile di Giotto e del Perugino una compostezza 
serena, che l’anima incanta: ma da essa mai non 
si solleva quello sprazzo di energia e di vita, che 
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ci riscalda in un Tiepolo, ci affascina in un Tiziano 
o per potenza di moto e colore sembra spingere 
l’essere nostro a potenziale di eccitazione elevatis¬ 
simo in Paolo Veronese. Ancora una volta il prin¬ 
cipio del moto avvince col magico suo potere le 
determinazioni dello spirito, che in Velasquez e Murillo 
sente un’onda di sole e di vita; e nelle moderne 
tendenze preraffaelite intuisce un contrasto bizzarro 
fra la scarsa vitalità della trattazione ed il moto vor¬ 
ticoso degli spiriti che, in questa tormentosa fine di 
secolo, si affannano in traccia di novelli orizzonti. 

Le foggie d’acconciatura femminili rivelano un 
nuovo campo ove il fattore investigato tende la 
rete delle sue seduzioni. La loro gaiezza, infatti, ed 
il carattere frivolo sono con esso congiunti. Il lungo 
fluttuare delle vesti ad ogni istante crea giuochi di 
luce improvvisi nei riflessi cangianti della seta, o 
desta leggeri fruscii insinuanti, o con drappeggi inusi¬ 
tati attrae la nostra attenzione. Le frangie, la piog¬ 
gia di perline, le piume ondeggianti al minimo agi¬ 
tarsi della persona scuotono la retina con crescenti 
eccitazioni: e mentre le nostre foggie severe ricor¬ 
dano l’immobilità dei pini, di cui prima si discorse,, 
in quell’esuberanza di movimento che circonda la 
moda muliebre parla quasi la gioconda irrequietezza 
dei pioppi, garruli come la falange canora che v in¬ 
tese il nido. La luminosità dei brillanti, sempre in 
moto per strappare nuovi colori alla luce diffusa, è 
un nuovo veicolo d’energia eccitatrice: e per essi 
sensazioni acute e cangianti passano nel nostro si¬ 
stema nervoso, comunicandogli nuova quantità di 
movimento. 
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É ancora una quistione di moto quella che con¬ 
corre a rendere gli animali, maggiormente dotati di 
esso, più interessanti in genere che le piante. Un 
paesaggio animato è più gaio che non una landa 
deserta; lo sbracciarsi d’un mulino a vento, nell’alto, 
attrae la nostra attenzione: una canzone perduta che 
batta le ali sino a noi ridesta e richiama mille pen¬ 
sieri: ed il bambino lascia volentieri i balocchi 
inerti per correre dietro alla palla od al cerchio, o 
per bearsi nella contemplazione di un automa, cui 
qualche ordigno comunichi una parvenza di moto 
e di vita. 

tf* 

* * 

La ragione del fatto è connessa col meccanismo 
della nostra esistenza. Se noi ci chiediamo che cosa 
sia la vita, e nella risposta bramiamo seguire il 
concetto positivista moderno, figlio alla sua volta 
di lunga evoluzione, ci sentiamo rispondere che 
essa consiste nell’adattamento continuo di rapporti 
interni e rapporti esterni. Tale ad un dipresso è la 
definizione che risulta dalla teorica spenceriana. La 
vita, a qualsiasi punto di sviluppo sia essa giunta, 
risiede in un rapporto di corrispondenza tra i feno¬ 
meni che si compiono nell’interno di un organismo 
e quelli che hanno per culla l’elemento in cui esso 
si svolge. Dall’esterno giunge a noi un’azione: in 
noi sotto l’aculeo dello stimolo esterno si verific 
la reazione. 

Ora in questa nozione della vita, conte già Con- 
dillac osservava a M.lle Ferrand, il senso è tutto. 

« C’est de sensations que nait tout le systètue de 


L. A. Villanis - Il molo nella musica. 
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l’homme: système complet, dont toutes les parties 
sont liées, et se soutiennent mutuellement ». I corpi 
esteriori, la cui nozione ci è apportata dal senso, 
riescono ancora in certo qual modo creazioni nostre: 
perchè essi risultano da quantità vibratorie diver¬ 
samente analizzate c definite dai sensi ricettori, e 
giungono ad essere da noi conosciuti solo per iia 
di tale fenomeno intermediario, senza di cui rimar¬ 
rebbero in eterno ignorati. Quindi, anche senza 
spingerci alle ultime conclusioni del principio, ten¬ 
denti a negare la reale esistenza di questo mondo 
empiricamente conosciuto, si può fino ad un certo 
punto adottare la definizione leggera di Condillac, 
per cui « Si l’on demando ce que c’est qu’un corps, 
il faut repondre: c’est cene collection de qualités 
que vous touchez, voyez, etc., quand l’objet est 
présent: et quand l’objet est absent, c est le souvenir 
des qualités que vous avez touchóes, vues, etc. ». 
In altra forma, elevandoci da questi incunaboli 
della filosofia sensista alla concezione largamente 
organica dello Spencer, possiamo ritenere che lo 
spirito si componga di sensazioni e di rapporti Ira 
senzazioni: o, in altri termini, risulti da stati di 
coscienza e dai rapporti fra essi stabiliti. Il nostro 
sistema nervoso, modificato da agenti inafferrabili 
nella loro entità, lancia dalla periferia all’interno 
una corrente, e ci fornisce la sensazione: il giuoco 
impulsivo di questa, o l’elaborazione successiva, 
provoca lo sviluppo delle emozioni e delle idee. Le 
sensazioni non costituiscono soltanto le forme in¬ 
feriori della coscienza, ma alla loro volta costituiscono 
il materiale da cui sorgerà il fenomeno intellettuale. 
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La sensazione è la sostanza necessaria: l’intelligenza 
è la forma successiva, dovuta all’aggruppamento di 
quei fatti primordiali. Onde, sia le idee man mano 
elaborate in giudizi, sia la falange variopinta di emo¬ 
zioni erompenti come razzi dalle profondità del¬ 
l’anima, tutte hanno principio in una scossa senso¬ 
riale. « Les idées — per valermi dell’espressione 
alquanto vaga di Buffon — ne sont que des sen- 
sations comparées » ; e in definitiva, come già veniva 
intuito nell’ultima fase della grande filosofia greca, 
Locke poteva sentenziare « Nil esse in intcllectu 
quod prius non fuerit in sensu ». 

Se quindi la vita si riassume in un adattarsi con¬ 
tinuo di rapporti interni a rapporti esterni: se l'azione 
esterna giunge a noi per effetto di eccitazione sen¬ 
soriale : se questa sensazione, alla sua volta, risulta 
da una quantità di moto vibratorio comunicato ai 
nostri nervi terminali, che costituiscono quasi le 
sentinelle avanzate dello spirito negli organi del 
senso: in ultima analisi tutto si verrà riducendo ad 
una questione di movimento: ed il filosofo citato 
in epigrafe potrà con ragione concludere che « Le 
mouvement est l’expression de la vie ». La fisiologia 
da tempo ha ridotto il godimento estetico ad una 
semplice funzione di moto, per cui l’attività vitale 
rimane accresciuta: onde il Véron poteva asserire che 
nè il silenzio, nè il buio perfetto riuscirebbero este¬ 
tici, contrastando a tale principio. I cerchiolini man 
mano crescenti sulla lucida superficie delle acque 
parlano al nostro spirito in ragione del movimento 
che li incalza: le foglie del pioppo stormiscono più 
dolci per una più varia manifestazione d’energia : 
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il bimbo corre dietro al cerchio e si bea nella con¬ 
templazione dell’automa semovente perchè, come 
tutti gli esseri, subisce il fascino del moto universo. 

Ed a questo concetto di moto in gran parte si 
connette il potere suggestivo dell’opera musicale. 


Quando si tratta di comunicare ad altri il risul¬ 
tato finale d’una osservazione, spesso la via indiretta 
dell’esempio torna meno arida che non la parola 
diretta e scientifica. In tal caso le divagazioni ap 
parenti, dovute al paragone, compiono quasi 1 ulhcio 
degli alberi in un lungo viale perduto: distraggono 
gradevolmente lo spirito, e servono a meglio misu¬ 
rare il cammino percorso. 

Riconduciamoci quindi col pensiero a quell ora 
soave mattutina ove le tenebre cedono alla luce 
invadente, ma questa non ha ancora vittoria com¬ 
pleta. Splende a levante un nimbo purissimo, 1 cui 
raggi man mano digradando nell’ascesa pe ’l cielo, 
sembrano assumere tinte gialle e verdognole e lon¬ 
tanamente violette; mentre nel basso dell’orizzonte 
gli strati d’aria si arrossano ; e dai tossi, dalle siepi, 
dalle profonde vallate mille vapori fluttuanti sorgono, 
s’imbiancano, si diradano, fumano nell’alto come l’in¬ 
censo della natura. Le frasche anch’esse a grado a 
grado si svegliano, frusciando all’intorno 1 misteri 
della notte trascorsa: lampi iridescenti sprizzano su 
dalle gocciole di minuta rugiada : e nell’anima nostra 
sorge uno stato che non è gioia, ma torna dol- 
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cissimo perchè riposa l’essere nostro in una calma 
infinita. 

Orbene, questo senso indefinito e piacevole è 
anch’esso in gran parte un prodotto del movimento. 
La luce, risultante da vibrazioni, agisce direttamente 
su noi come manifestazione del moto : quanto più 
cresce l’intensità della luce, tanto maggiore è la 
quantità di movimento da cui siamo colpiti, tanto 
più rigoglioso il senso della vita, tanto più maschia 
l’impressione finale. 

Poche variazioni e leggere apportate in quelle ra¬ 
diazioni luminose mattutine basteranno per mutare 
completamente lo stato d'animo che in noi si viene a 
grado a grado suscitando. Col successivo variare d’in¬ 
tensità luminosa, non varierà la natura delle eccita¬ 
zioni: eppure la maggiore sua potenza di scotimento, 
il crescere d’ampiezza nelle scosse nervose comunicate 
ai nostri sensi ricettori, ci condurranno ad emozioni 
non prima provate, sostituiranno alle visioni ideali 
delle prime ore nuovi fantasmi sempre più legati alla 
pratica quotidiana della vita. A quello stesso modo 
che un leggero rinforzo della corrente aerea strappa 
al tubo sonoro nuove note ripetenti gli armonici 
primitivi, ma in serie più acuta, così un leggero 
aumento nell’energia e nella generale distribuzione 
della luce condurrà ad accentuare alcune determina¬ 
zioni psichiche ; e questa accentuazione, per quanto 
leggera, basterà tuttavia per caratterizzarle in modo 
nuovo e spiccato, differenziando gli effetti emozio¬ 
nali dell’alba da quelli delle ore di luce successive. 

Infatti, se scendiamo di casa al meriggio, allora 
una luce intensa brucia le molecole aeree. Di su, 
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di giù, d’ogni intorno piovono riflessi infocati : i 
raggi del sole frugano nelle chiome degli alberi, 
s’insinuano tra foglia e foglia, guardano curiosa¬ 
mente pe’ i viali, stampando sull’arena mille cerchio- 
lini luminosi, che guizzano e danzano e si rincor¬ 
rono appena un buffo di vento venga a chiedere ra¬ 
gione del loro indiscreto procedere. Ed in tanto 
movimento sorge potente la coscienza della vita, a 
forza ci domina: e comprendiamo come la cicala 
strida a schiattarne, briaca in quell’esuberanza di 
sole, di moto, di vita. 

Quando poi a sera ricomincia la lotta fra la luce 
e le tenebre, con la vittoria di queste ultime, un velo 
infinito scende sul nostro sentire. Lo stato d’animo 
proveniente da tutte queste eccitazioni organiche, 
si modifica : al concetto della forza, alla giocondità 
succede una profonda meditazione, un abbandono, 
una piena rilassatezza della psiche : su quel mare di 
tristezze veleggiano le memorie del passato: ed alla 
voce dei rimpianti, che canta nella penombra infi¬ 
nita del tramonto, il Tempo stesso — questo eterno 
camminatore — sembra rallentare 1 suoi passi : onde 
le angoscie di chi ha sofferto risorgono in quella 
mistica ora. 

Per chi ha senso fine d’analisi intima e si com¬ 
piace nell’opera riflessa della meditazione, ù questa 
l’ora più bella del giorno, la più gentile fascinatrice 
della psiche. Piace in essa il silenzio, che ci lascia 
ai nostri sogni: piace ancora un leggero indizio di 
movimento nel misterioso accennare degli alberi 
svettanti, nel canto malinconico d’un pastore per¬ 
duto, la cui strofa sembra ascendere penosa la china 
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che conduce dalla tonica alla dominante, per ridi¬ 
scendere poi, stanca, sopra un lungo riposo finale. 
Riandando le impressioni nostre, non v’è forse al¬ 
cuno che non ripeterebbe volentieri col Leopardi 
alle stelle dell’Orsa : 

« Quanto immagini un tempo, e quante folo 
Creommi noi pensier 1 aspetto vostro 
E dello luci a lui compagne ! Allora 
Che, tacito, seduto in verdo zolla, 

Dello sero io solea passar gran parte 
Mirando il cielo ed ascoltando il canto 
Della rana ri mota alla campagna ! 

E la lucciola orrava appo le siopi 
E in sull'aiuole, sussurrando al vento 
I viali odorati ed i cipressi 
Là nolla selva : e sotto al proprio tetto 
Sonavan voci alterno, e le tranquille 
Opre dei servi ». 

Anzi, è cosi profondo il legame tra l’abbuiarsi 
lento del mondo ed il rallentare universo del moto, 
che il tardo passo del bue « erte sul capo le lunate 
corna » ha in un quadro del vespero incanto assai 
maggiore che non le vispe e brillanti movenze del 
cavallo : nè la stanchezza del contadino ci rattrista 
in tale ora, come quella che risponde al lento chioc¬ 
ciare del pollame perduto, al tardo muggito delle 
mandre, al lento e malinconico rintocco dell’avemaria. 

Quest’ultimo particolare, ricordato con tanta me¬ 
stizia dall’Alighieri e divenuto poi condimento in¬ 
dispensabile di tutti i tramonti romantici, non agisce 
soltanto per influenza atavica sulle memorie in noi 
accumulate attraverso al corso dei tempi : ma ripete 
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gran parte del suo potere suggestivo dalla lentezza 
dei movimenti a noi comunicati, la cui sfera d’azione 
si va lentamente estendendo, con le onde sonore, 
per la pianura infinita. Esso agisce come il canto 
lentissimo del pastore gii ricordato : mentre un movi¬ 
mento brillante e rapido stona nel quadro come quegli 
allegri in minore, che a Schopenhauer suggerivano la 
bizzarra immagine d’un ballerino cui dolgano i piedi. 

Sono nel vespero momenti di dolcezza infinita, 
che tutti ripetono l’incanto da ragioni particolari di 
moto e d’energia. Quando le ultime luci muoiono 
lente nella gran volta celeste, e solo un nastro di 
fiamma s’indugia all’estremo confine, rapidamente 
scendendo all’arancio pallido, ed attardandosi poi 
negli ultimi bagliori evanescenti, muove ancora nel¬ 
l’anima tutto un poema di stati psichici digradanti 
in una pace melanconica e contemplativa, ove non 
è difficile avvertire il graduale arrestarsi delle ecci¬ 
tazioni esteriori. Se tale momento ci sorprende in 
una via cittadina, ove le fiammelle a gaz, successi¬ 
vamente accese, sembrano guardarsi smarrite in 
quella luce incerta ed ancora vittoriosa, le impres¬ 
sioni in noi a grado a grado mutano carattere : e 
la nuova quantità di movimento che impressiona 
la retina con vibrazioni dissimili da quelle dell’im¬ 
mensa natura toglie il primo incanto all’austero 
paesaggio, sostituendovi una serie di emozioni sal¬ 
tuarie e talora contrastanti. Nel canto misterioso e 
solenne àzWandante che prima costituiva il nostro 
fondo emozionale, gli ottavini luminosi hanno get¬ 
tato le loro note pungenti : e queste c'impres¬ 
sionano come le tronche affermazioni dei legni, 
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che nell’esempio riportato al n° 27 nella Ouverture 
di Guglielmo Teli, lumeggiano col contrasto il tem¬ 
porale minaccioso brontolante nei medii e bassi (1). 
A quello stesso modo che il tema descrittivo dei 
violini, rinforzato dalle viole, oscilla tra le cupe 
regioni del basso e le medie della terza corda, così 
la luce vespertina ha in sè l’incanto indefinibile 
d’una vitalità media e riposata, su cui aleggiano 
tanto care le forme evanescenti del sogno : e il 
parziale vibrare delle nuove luci, artatamente sparse 
a dissipare il placido torpore della natura, scoppietta 
bizzarro nel tutto armonico, simile al ritmo bre¬ 
vissimo delle alte regioni orchestrali, che richiama 
su di sè l’attenzione dell’uditorio. Così la sensibilità 
bruscamente risvegliata e divenuta cosciente, rivolge 
l’occhio sul poema che in noi si agita, assistendo 
come spettatrice a nuove fasi emozionali della nostra 
esistenza. 

Frattanto il bisbiglio imponente che si alza dai 
prati all’intorno, segna gli ultimi istanti della luce. 
Da le spalle dei monti, le cui vette anelano ancora 
disperate al sole, scendono lunghe le traccie negre 
della notte sui pascoli addormentati, uguagliando le 
fosse ai cumuji di terra, i sentieri ai greppi verdeg¬ 
gianti, precipitando nel fondo dei valloni, per risa¬ 
lire lentamente inflessibili su, nell’alto, fin sulle cime 
più luminose, a distendere dovunque una pace, una 
tristezza infinita. 

Felice ancora la notte se nel raggio d’una stella, 
nel canto d’un pastore 0 nel bisbiglio dei fieni serba 


(1) V. più innanzi l’esempio musicale n° 2~. 
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una traccia di moto che possa risvegliare i nostri 
sensi assopiti ! Nel silenzio profondo della natura 
quelle vibrazioni leggere acquistano per noi l’incanto 
d’una voce e d’un linguaggio famigliare, il cui sus¬ 
surro ci consola tra l’abbandono, ove, come il can¬ 
tore malinconico del Tramonto della luna, 1 uomo 
tristemente s’accorge 

« Che a sè l’umana sede, 

Esso a lei veramente è fatto estrano ». 

Le negre punte dei pioppi fluttuanti si curvano 
verso noi con un fascino misterioso, pieno di poesia ; 
il lento mormorio dei rigagnoli, pronti a lamen¬ 
tarsi non appena un ciottolo od un ramo per¬ 
duto ne intoppi l’andare, è fonte di sensazioni nuove 
e di nuove determinazioni psichiche : lo scintillio 
poi delle stelle attrae con forza crescente lo guardo, 
come se realmente dai forellini della cupola celeste, 
secondo l’ingenua credenza del Saint-Pierre fanciullo, 
brillasse a noi un raggio di luce divina. Quel mi¬ 
nuto sfavillìo su l’immensa volta stacca con rapidi 
sprazzi di movimento, comunica vibrazioni parziali 
alla retina, scuote l’impressionabilità nostra, agisce 
nella calma infinita come il sassolino cadente nello 
stagno: e mentre la scossa sensoriale corre su per 
le corde nervose, nel profondo della coscienza le 
onde di scotimento si allargano, le associazioni si 
ridestano, la vita dell’io risorge con vigore novello. 

Sull’inerzia dello spirito i piovuto un alito fecon¬ 
datore, simile alle goccie argentine di un glockenspid 
nella calma imperturbata di accordi tenuti nelle 
profondità orchestrali: e a quell’alito nuove fantasime 
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si destano, solcando la psiche in voli di leggerezza 
infinita. 

Che se questa calma è gravata da cielo nero, se 
tacciono i fieni, se una canzone non vola fino a 
noi se infine la materia eternamente vibrante sem¬ 
bra fermarsi, allora il più grave mistero pesa su 
l’anima nostra: e ci arrestiamo colpiti da l’immo- 
biliti sepolcrale dell’essere, e di fronte all’ignoto ci 
assale il senso della paura. 


$ $ 


Orbene, queste impressioni della luce sono iden¬ 
tiche nel fondo sensoriale a quelle del suono : e, 
rapportate al concetto fondamentale del moto, con 
cui si connettono, possono spiegare in gran parte i 
fenomeni della musica. Le vibrazioni rapide ma 
prive di sforzo e leggere serbano l’impronta di pace 
propria dell’alba : l’esuberanza di movimento ci col¬ 
pisce e rafforza come il sole meridiano: il successivo 
rallentar delle vibrazioni e dei ritmi — di cui più 
tardi discorreremo — può farci provare le tristezze 
del vespero o gli spaventi della profonda notte. 

Per tentarne la prova, dividiamo un tratto i cento 
e più suoni della gamma comunemente adoperati, 
in una giusta metà, distribuendoli ad una orchestra 
ideale : l’esempio varrà a chiarire l’osservazione. 
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V’ha egli cosa più frivola e spensierata dell’otta¬ 
vino zufolante senza sforzo, o più gaia di un passo 
trillato sul cantino dei violini e sui flauti ? Le vi¬ 
brazioni rapidissime dei suoni acuti imprimono nel 
nostro sensorio una maggior quantità di movimento, 
sollevano uno stato d’animo più vitale, ci fanno 
assistere come spettatori allo spettacolo d’una vita 
più rigogliosa. E perche le vibrazioni da essi comu¬ 
nicateci nell’unità di tempo, se il segno del foi li 
non le altera, vanno unite ad una grande legge¬ 
rezza ed escono dagli armonici degli archi o dai 
flauti prive della rude potenza che emana dagli 
ottoni o dalle corde basse, cosi inconsciamente noi 
le rapportiamo a fenomeni d uguale leggerezza vi¬ 
bratoria, posti, come esse, nella scala più alta del 
movimento : onde nelle frasi su di esse intessute 
splende la calma luce e serena degli astri, mormora 
il fruscio incantatore della brezza, sospirano gli affetti 
calmi e virginali, fluttuano quelle imagini che l’a¬ 
nima nostra circonda ostinata col nimbo metafisico 
dell’ideale. La cosa è tanto vera che, accrescendo la 
quantità di moto esistente nei suoni più acuti, col 
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forzarne la potenza normale, si altera completa¬ 
mente l’impressione su noi prodotta, ed il loro po¬ 
tere suggestivo passa a delineare nuovi fantasmi. 
Quell’ ottavino che piroetta spensierato, può accen¬ 
tuare momenti di alta potenza drammatica, misto 
al lutti orchestrale nell’ Egmont : quel cantino, la 
cui voce lumeggia un’alba serena, può piombarci 
nell’ansia d’un presentimento minaccioso col tremolo 
serrato e fortissimo, fremente nelle regioni più 
acute. 

Siamo, come è facile rilevare, nel campo di 
quel coefficiente primordiale che Hanslick appellava 
l’« elementare della musica »: eppure vediamo il sem¬ 
plice suono, considerato all infuori dei suoi aggrup 
pamenti e del ritmo, già appassionare e muovere 
l’universo. Quando i popoli nell'infanzia più non s’ac¬ 
contentano dei soli misuratori di ritmi — siano essi 
pietre battute o tronchi d’albero vuoti o piastre di 
metallo o spoglie animali tese su casse sonore — tosto 
ricorrono a strumenti, i cui suoni acuti sembrano 
avere per essi tutto un incanto speciale. Zutoli, tibie, 
flauti sono i più antichi rappresentanti dell’orchestra : 
e le stesse corde brevissime dell’arpa primitiva 
sembrano essere state ideate piuttosto per rendere 
suoni acuti che non per indugiarsi in lente vibrazioni. 
Pifferi e tamburi costituiscono l’armamento musicale 
guerriero delle prime fanfare nell’evo-medio : ed 
ancora attualmente, nelle borgate nostre, i misuratol i 
di ritmo — intendendo con questo termine gli 
stranienti ritmici — i clarinetti o i flauti acutissimi 
costituiscono la delizia degli istrumentisti, che su di 
essi scandono la povera trama delle danze popolari. 
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Entro certi limiti si potrebbe dire che quello stesso 
amore del frastuono e del chiassoso contrasto che 
spinge il bimbo, l’incolto, il primitivo ad innamo¬ 
rarsi dei colori smaglianti e dei lucenti vetruzzi, 
trovi un riscontro nella simpatia sua per le acide 
volate dei clarinetti quartini e le stridenti fioriture 
degli zufoli campestri. A quel modo che il giovane 
contadino vestito a festa sfoggia la cravatta d’un 
rosso inverosimile ed appunta la piuma verde al 
cappello, cosi la musa strumentale del contado sfoga 
la sua sete di movimento nelle vibrazioni laceranti 
che le gote rigonfie spremono dall’innocente clari¬ 
netto. Che se poi si ha riguardo alle simpatie mu¬ 
sicali cittadine, unicamente intese ad ottenere dalla 
musica un’eccitazione sensoriale, si odono quotidia¬ 
namente gli organetti torturare con pseudo-contrap¬ 
punti d’un registro sopra-acuto le sgraziate pagine mu¬ 
sicali più in voga: e le signorine del bel mondo ele¬ 
gante trasformare sul mandolino in una profiuvie di 
semicrome le semibrevi e le minime d’un andante, 
felici nel sentirsi titillare l’orecchio ed il senso da 
quel trillo insinuante, al buongustaio atrocissimo. 

Non mancano del resto esempi in cui il semplice 
potere vibratorio dei suoni si eleva per alcune 
tempre, anche non estranee alle finezze dell’arte, a 
vero elemento di bellezza. Cosi tutta l’adorazione 
musicale del Grillparzer, che nell’opera mozartiana 
si beava, sembra in gran parte essersi ridotta alla 
semplice venerazione dei s bei suoni » come egli li 
chiama : ed immaginando la novella del Musicista 
povero (Dir arme Spielmann ) il poeta ci presenta la 
sua tesi incarnata in un suonatore, a grado a grado 


L. A. ViLLANts - Il moto nella musica. 
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rapito in estasi non da una melodia, ma da una nota 
di precisione meravigliosa. Tenuissima dapprima, poi 
a grado a grado rinforzata sino alla massima po¬ 
tenza di suono, poi novamente affievolita in, un 
diminuendo dolcissimo, quella nota raccoglieva in 
sè tutto l’amore del vecchio artista: « un’altra nota 
poi s’univa alla prima, formando con essa una quarta: 
ed egli, inebriato ancora dall’unica risonanza, intima¬ 
mente godeva dell’ armonica bellezza. A vicenda, 
con pari e crescente piacere, egli faceva risonare i 
varii gradi, la terza, la quinta ed i rimanenti : di 
ciascuno, isolato od unito al vibrar della tonica, 
s’inebriava: e ciò appellava improvvisare... ». 

Ora, se il poeta entusiasta cosi fortemente si de¬ 
liziava nel semplice suono, non è luogo a meraviglia 
che esso per molti costituisca ancora l’elemento 
maggiore di bellezza nell’opera musicale. Per il vero 
musicista non vi sono accordi o timbri strumentali 
di speciale bellezza : tutto è subordinato al valore 
di posizione. Per molti, tuttavia, la cosa procede in 
modo diverso. 

Ciò che nel campo elementare colpisce, ha ancora 
riscontro nel vero tempio dell’arte, ove spesso il 
semplice calcolo della maggiore quantità di moto, 
inerente ai suoni acuti, basta per renderci ragione 
di alcuni efFetti immediati, universali, intuitivi. Cosi, 
non appena un guizzo d’arpa sale dalle profondità 
dell’orchestra lanciando un’ondata argentina nel campo 
dei suoni sopra-acuti, sembra che un raggio lumi¬ 
noso attraversi la compagine dell’opera, rischiarando 
improvvisamente e di nuova luce il cammino. Sarà 
artisticamente trovata la situazione, ingegnoso il 
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passo, appropriato il sistema seguito: ma, anche 
all’infuori del giudizio estetico raffinato, tutti pro¬ 
veranno l’impressione intuitiva d’una certa gaiezza 
sorgente dalle profondità del raccoglimento orche¬ 
strale, d’una meteora luminosa guizzante nell’ombra 
del cielo musicale. 

Nel Werther di Massenet i suoni acuti, finemente 
distribuiti alle voci più leggere d’orchestra, avvolgono 
di fascino idillico l’intero duetto del triste eroe con 
la buona Carlotta, nel 12/8 che gli fornisce uno 
speciale potere passionale. Nello studio sul ritmo 
vedremo le ragioni per cui il moto nascente dalle 
figurazioni in tempi dispari o nelle successioni di 
terzine sembra rispondere ad un concetto di insta¬ 
bilità, di squilibrio proprio della vita passionale: e 
ne riscontreremo tra poco esempi nei modelli 
beethoveniani, scelti per lo studio del basso. Qui 
è unicamente luogo ad osservare la trattazione ge¬ 
nerale che si indugia nelle regioni acute, accrescendo 
ancora la leggerezza tipica di queste vibrazioni col 
segno di pianissimo, colla ripetizione del cauto sul 
tempo debole di ogni quarto nell’onda armoniosa 
dei violini, col giuoco infine dell’arpa, le cui gocciole 
sonore rallegrano l’orecchio, simili a perle stillanti 
con mille riflessi lungo le forme delicate del tema. 

(i.53) Lento colmo e contemplativo. 



L’elementare della musica è qui usufruito con 
rara perizia per ottenere un effetto intuitivo, che 
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mai non si smentisce: e mentre lo sviluppo orche¬ 
strale ci ripresenta ad ogni istante la frase fonda- 
mentale, il moto che da essa emana culla lo spirito 
in una pace idillica, tanto conforme al mite sentire 
di Carlotta, tanto consona ai sogni di poesia va¬ 
ganti in quel punto nell’anima sofferente di Werther. 
Nel mattino luminoso e sereno quel cuore eter¬ 
namente scontento, fatale a sè ed agli altri, si è 
finalmente imbattuto in un’ oasi di felicità che 
l’amore accarezza con le ali dorate. In tanta calma 
il suo spirito si distende, per usare la frase di 
Goethe « come un pugno troppo a lungo serrato »: 
il riposo ci parla nelle calme trillanti vibrazioni 
orchestrali.... 

Guai all’ora in cui avverrà il risveglio! 

Ad ogni tratto il compositore, in ispecie se amante 
del successo immediato, specula su questi effetti 
sicuri ed intuitivi. I giuochi del flauto e dell’ottavino, 
coi ritmi spezzati e saltellanti o coi suoni legati in 
gruppetti, furono, sono e saranno sempre destinati 
a darci il bagliore dei lampi, o il calmo e sugge¬ 
stivo splendore del cielo stellato: a quello stesso 
modo che le tenui sonorità degli archi, mormoranti 
un pianissimo con sordina in queste alte regioni, 
suscitano in noi l’effetto d’una luce più velata, 
delincano mistici ambienti pieni di malinconia fa- 
scinatrice. 

Ricordo nell’atto 2° di Sansone e Dalila l’intera 
scena 3 a , ove la tecnica squisita s’avvantaggia di 
mille trovate intuitive: ed in essa tra l’arte finis¬ 
sima del duetto d’amore — su cui fra poco in¬ 
dugieremo lo sguardo — guizza insistente il tema 
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caratteristico del temporale, sibilante ad ogni bagliore 
di lampo. 


2 

É ancora, come prima notai, la vecchia ricetta 
„ semplice, fondata sopra un effetto costante e si¬ 
curo : tuttavia non si potrà mai negare che, sul 
sordo e crescente brontolio dell’orchestra, quel ra¬ 
pido guizzo scendente dalle regioni sopra acute non 
passi luminoso ed efficacissimo, rivelando all’osser¬ 
vatore anche meno perspicace tutto l’orrore minac¬ 
cioso della tempesta che già turba gli elementi, e 
sta per sconvolgere l’anima di Sansone. Anzi, si 
potrebbe forse asserire senza troppa esagerazione 
che questi giochetti basati sull’effetto elementare 
del suono facilitino anche al fine intenditore l’esatto 
apprezzamento dell’idea, che l’autore ha accarezzata; 
ed in ispecie nel genere romantico riescano preziosi 
al risultato finale. Nella notte misteriosa ove il 
pensiero musicale talora s’affonda, anche la timida 
e volgare facella riesce utile a non smarrire la via: 
e quello sprazzo momentaneo, quella concessione 
al lato puramente sensoriale dell’arte nostra, quel¬ 
l’improvviso sollievo recato alla tensione mentale 
dell’osservatore, inteso a seguire l’arabesco sonoro nei 
suoi minuti meandri, illuminano di nuovo sole il cam¬ 
mino, modificano gradevolmente il genere di diletto, 
rendono possibili nuove e più geniali intuizioni. 

La maggior quantità di movimento inerente ai 
suoni più acuti, spiega il potere evocatore di certe 
frasi, fluttuanti ad ora ad ora sull’ente musicale come 
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i ricordi di momenti passati. Quando Schopenhauer 
nella concezione generale del mondo e delle sue 
rappresentazioni vedeva nei suoni gravi la natura 
bruta, nei medii le forme e le specie viventi, negli 
acuti le entità ideali e metafisiche, afferrava in parte 
il principio fondamentale del moto, che già il Saint- 
Pierre applicava ad osservazioni argute nelle Armonie 
della natura. Come per noi luce e idealità serena 
sembrano quasi sinonimi, e terra e tenebre e vita 
mortale e dolore fra di loro si collcgano, cosi nei 
regni più acuti del suono canta la gioia innocente, la 
visione ideale delle cose, il ricordo soave — e nelle 
profondità orchestrali muovono le tetre passioni, 
le memorie nefaste, i dolori senza nome e speranza. 
In queste osservazioni il nostro studio è sempre 
limitato al coefficiente elementare della musica, al- 
1 energia eccitatrice del semplice suono; e tende a 
dimostrare come e quanto si speculi su tale mezzo 
primitivo che, nei grandi, vedremo spesso asservito 
ad altre e più profonde intenzioni. 

Apro un’opera di effetto sicuro sulle masse: e nella 
‘Bohème di Puccini trovo pagine costrutte con tale 
sistema. L intero duetto Mimi-Rodolfo dell’atto terzo» 
dalla brusca rientrata di Marcello nel « Cabaret » 

.'1 fine, e una prova novella del fascino che i suoni 
acuti e leggeri, tratto tratto librati in forma melo¬ 
dica sulla compagine orchestrale, esercitano sull’ascol¬ 
tatore. S apre appena il lento molto: e nel 2/4 che 
cederà fra breve il passo a nuovi ritmi capriccio¬ 
samente variati, sul piano orchestrale si delinea la 
frase caratteristica « Mi chiamano Mimi », inne¬ 
stata al discorso della buona fanciulla: 
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Sopra un orecchio musicale anche mediocre, la 
frase 3gisce quale guida o espressione simbolica. 



rievocante la figura di Mimi e le scene iniziali. 
Ma sui molti, la cui memoria e il cui discernimento 
non giungono nemmeno ad afferrare l’identità di 
questo tema con altro già udito, agisce ancora la 
vibrazione luminosa e quasi ideale del cantino, la 
cui espressione romantica dà nuovo risalto all es¬ 
senza tenera e languidetta del motivo favorito. 
Dinnanzi a una vera accolta di buongustai l’autore 
avrebbe forse presentato il tema in minor luce, per 
non sciupare un effetto che tornava a lui utilissimo 
nel procedere del lavoro: seguendo in ciò l’austera 
e dignitosa riservatezza dell’artista che offre la sua 
tela a l’intelligente senza sfarzo di drappi e cornici 
o ricercatezze di lumeggiatura. Ma il maestro, pra¬ 
tico di tutte le furberie teatrali ed agognante a 
quel successo la cui preoccupazione travia l’attuale 
momento lirico, voleva impressionare il pubblico 
agendo sulla gran massa, avida di eccitazioni sen¬ 
soriali: onde lanciava dolcemente nelle regioni più 
sensibili quell’ imagine come il pittore avido del 
favor popolare circonda di luminose cornici il quadro, 
o l’uccellatore raccoglie nello specchietto le radia¬ 
zioni della luce diffusa. 
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Da quel punto, i temi caratteristici dei varii 
momenti innestati nella compagine del duetto con 
gusto ed abilità non comune, cantano ostinati, ot¬ 
tenendo un effetto sicuro, destando sempre nella 
massa un lascino simpatico, che spesso s’appoggia 
sul semplice fenomeno acustico già esaminato. Mimi 
nomina il libro di preghiere? ed ecco il flauto, 
saltando birichinescamente su per i gradini d’un 
ar P e gg>°) viene a zufolarmi la frase dell’atto primo 
« Non vado sempre a messa ». 



Mimi, dando gli ultimi cenni per i pochi oggetti 
lasciati in casa dell’amante, ripensa al primo loro 
incontro? e tosto il violino approfitta ancora una 
volta dell’occasione, per cantarvi con tutto il roman¬ 
ticismo possibile, sopra un contrappuntino fugace, la 
frase « Mi piaccion quelle cose ». 



Nei punti più emozionali dell’azione, nella scena 
finale, piena d un onda lirica affettuosa, il sistema 
è seguito con scrupolosa cura; e gran parte del 
potere che lo spartito esercita è dovuto a questa 
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trattazione semplicissima, basata sul carattere ecci¬ 
tatore del moto. 

Nè si creda che qui si accenni ad un fenomeno 
isolato: perchè tale uso s’innalza quasi a regola nei 
lavori di quel genere emozionale e leggero, che 
trova la sua piu schietta espressione orchestrale nella 
moderna scuola romantica francese. Per restringermi 
a chi ne impersona le tendenze sensuali - il Massenet - 
sarebbe qui facile moltiplicare esempii su esempii 
di frasi e brani orchestrali, la cui efficacia è otte¬ 
nuta con la luminosa chiarezza dei suoni acuti. Sono 
arabeschi eleganti, presentati nelle serene trasparenze 
del mattino: sono momenti amorosi, la cui sensua¬ 
lità è accresciuta dai rosei riflessi del paralume di 
seta, simulante una tiepida aurora. 

Nei crescendo orchestrali e nel tuonare dei fortis¬ 
simi quando l’intera falange degli strumenti sembra 
scatenarsi in volo furioso verso le regioni del moto 
man mano accelerato, allora i registri più elevati 
hanno ottimo giuoco, lanciando nella massa impo¬ 
nente le loro note ricche di vibrazioni rapidissime. 
In tal caso vediamo l'ottavino, questo « gamin » 
dell’orchestra, assumere energia straordinaria e sem¬ 
bianze epiche: tantoché il suo scintillio sembra unirsi 
mirabilmente al cozzar delle spade, al muggire delle 
grandi passioni, alle macabre movenze delle divinità 
infernali. Esempii notissimi appariscono nel finale 
della sinfonia in do minore e nell’apoteosi àt\V ouver¬ 
ture Egmont (Beethoven) o nel valtzer diabolico di 
Tfoberto il ^Diavolo (Meyerbeer). 

Quest’uso, ed il fascino da esso nascente, hanno 
la spiegazione più elementare nel puro moto del- 
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l’ente sonoro, manifestato nell’irruenza delle frasi, 
nel ripieno, nelle ff incalzanti la notazione musi¬ 
cale. Non sempre, però, il musicista adopera la mag¬ 
gior energia vibratoria dei suoni acuti quale semplice 
lenocinlo, o quale mezzo inteso ad impressionare 
con l’elementare della musica quella parte del pub¬ 
blico, che sarebbe sorda alle recondite bellezze della 
creazione. Spesso, per contro, le alte e luminose 
regioni orchestrali vengono sfruttate nel loro vero 
e profondo significato, offrendo l’atmosfera neces¬ 
saria al volo di quelle idee, che non sembrino atte 
ad aggirarsi nel tenebroso e pedestre sentiero della 
vita. Non parlo, ben inteso, dell’armonia imitativa, 
per cui il misterioso bisbiglio degli insetti, il sussur¬ 
rare della brezza tra le cannuccie palustri non po¬ 
trebbero certo rendersi con sonorità gravi o prive 
di movimento, e sono per contro tradotti superba¬ 
mente nell’episodio orchestrale dell 'Aida. Così tutto 
quanto nell’anima nostra parla di idealità, di luce, 
di giocondo e divino incantesimo, tende ostinato 
alle regioni acute orchestrali, e nei flauti, nei can¬ 
tini degli archi ha l’interprete suo prediletto. In tal 
caso, senza ricorrere ad altre analogie, noi già ve¬ 
diamo che sin dai tempi più lontani, nella luce, 
nelle sue brillanti manifestazioni furono universal¬ 
mente simbolizzate le potenze soprannaturali, a cui 
dalla ristretta cerchia e dolorosa della materia anela 
lo spirito: onde quel rapido avvicendarsi d’ecci¬ 
tazioni nell’unità di tempo, che ci guida a simboliz¬ 
zare nella luce una potenza più vitale e quindi 
superiore ed ultra-terrena, attribuisce ancora ai suoni 
sopra-acuti nuova luminosità, nuovo incanto ideale. 
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E’ un mistero che riesce a noi accessibile perchè 
trova già il suo fondamento in analoghe credenze 
dell’anima nostra: ed, estendendo a nuovi fenomeni 
il giudizio già affermato su altri, amplia gradevolmente 
la cerchia delle nostre determinazioni, senza mutarne 
la base. 

In questo secondo impiego dell’energia inerente 
alle alte regioni orchestrali, è classico ormai l’esem¬ 
pio del Lohengrin ove il misticismo trascendente 
sembra vibrare negli armonici degli accordi iniziali. 
Non è più la luce riflessa con artifizio voluto sopra 
il momento minuscolo, affinchè l’immagine si ingi¬ 
gantisca nell’uditorio per giuoco di fantasia eccitata: 
è l’esatto impiego di materiali che, di per sè muti 
ed inerti, acquistano valore per il posto cui vennero 
innalzati: simili a lettere alfabetiche, la cui unione 
sapiente può rivelare principii universali. 

Siamo nel puro dominio di quegli accordi che 
Berlioz avrebbe detto incantesimali. La tonalità di 
la maggiore, tra le più simpatiche degli archi, offre 
ottimo gioco alle sonorità di tali strumenti che, fra 
loro divisi, spingono gli armonici dolcissimi nelle 
più alte regioni orchestrali. Le timide voci ed ingenue 
di oboi e flauti fondono il loro esile sospiro con 
queste tenui luminosità dei violini: e la leggerezza 
delle vibrazioni, unita al rapidissimo loro succedersi 
nell’unità di tempo, circonda d’un nimbo luminoso 
il mistico tema, la cui proposta ed il successivo svol¬ 
gimento verranno fra poco appassionando l’intero 
ente strumentale. 

Che se dall’ambiente magico torniamo alla vita, 
nuovi esempi! ci si presentano, ove le vibrazioni 
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rapide sono impiegate nel loro ufficio più puro, sol¬ 
levando in noi tutta una folla di ideali candidi come 
le nuvolette imbiancate dall’alba. Richiamo ancora 
una volta alla mente del lettore il quadro del mattino 
e gli stati d animo sereni e quasi virginali che con 
lui s armonizzano: di cui trovo esempio squisito nella 
Manon di Massenet, ove Des Grieux sussurra al¬ 
l’amante il sogno di pace, che tante volte affascina lo 
spirito innamorato. È l’eterna casetta bianca perduta 
nella verde boscaglia: è l’eterna canzone che attraverso 
il tempo e lo spazio scande il suo ritornello, aspirando 
ad una pace, che l’umana esistenza per lo più non 
concede. Ma questo momento lirico, che per essere 
troppo sfruttato dallo scorso romanticismo ci fa sor¬ 
ridere di compassione nel povero testo del poeta, serba 
tuttavia un eco profonda in quanti abbiano amato, e 
risponde all’istinto prepotente di quel « voler vivere » 
che tende a perpetuar la specie. Per suggestione di 
questo istinto, l’atto genetico si circonda di tutto 
un incanto ideale, ove la fantasia delinea le più care 
parvenze di pace o idillica soavità ; ’ed a queste 
ricorre il poeta dei suoni, a queste indirizza il suo 
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disegno affidato agli archi la insistenza dell’idea fissa 
che persegue l’amante: e suscitando in noi coi suoni 
fluttuanti nel registro acuto, tutti leggerezza e luce 
mattutina, una calma riposata, ove la voce tenorile 
sembra circondarsi di candide vaporosità evanescenti. 

Il coefficiente d’arte più elevato in questa pagina 
squisita sta senza dubbio nell’imagine di quel disegno, 
costante come il fondo emozionale della scena, 
insistente come il sogno che accarezza l’anima di 
Dcs Grieux. La nota tenuta affidata alle viole, 
nella calma inalterata, comincia ad agire per una 
ragione di movimento, temperando quasi con la 
sua voce tranquilla il fluttuare dei violini. Ma l’im¬ 
pressione finale, sulla gran massa del pubblico, è 
dovuta in massima parte al fenomeno intuitivo su 
cui volgono le nostre osservazioni, e che piomba 
anche i meno sensibili alle bellezze musicali in una 
« rùverie » squisita. Un esempio infine popolarissimo 
è ancora fornito dal preludio dell’atto terzo di Aida 
ove le indicazioni « notte stellata » e « splendore di 
luna » contenute nel libretto, hanno un commento 
dei più suggestivi nel semplice impiego del materiale 
sonoro. 

* 

❖ * 

Dalle regioni elevate dell’alba e degli acuti or¬ 
chestrali scendiamo al meriggio nella centralità dei 
suoni, specialmente quando il fragore del tutti o la 
potenza del forte scaldi e sorregga l’ente sonoro. 
Allora abbiamo veramente la visione luminosa e 
gagliarda del pieno sole e della vita forte ed opu¬ 
lenta: al che possono condurci le sonorità grandiose 
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degli ottoni squillami in pieni accordi e solenni 
nel loro medio registro (quali tromboni, corni o 
trombe, epici cantori d’orchestra, in cui vibra il 
calore d un anima eroica), o gli impasti di legni 
pure nel medio registro. Se adoperata in note 
lunghe e tranquille, ove il moto si riduce alla sola 
energia eccitatrice della vibrazione senza speciali 
influenze di ritmi, la loro voce passa in orchestra 
come raggio luminoso, spargendo sull’impasto ge¬ 
nerale l’oro del sole: che se invece essa sia ravvi¬ 
vata ancora da rapidi disegni ritmici, brevi, squillanti, 
allora dardeggia come il meriggio, affermando al 
più alto grado la forza e l’energia. 



Un esempio popolare ed efficace nella sua sem¬ 
plicità ci è fornito dall’atto terzo di Aida. L’eroe 
vincitore che corre a rivedere l’amante lanciando l’ar¬ 
peggio vocale del « Pur ti rivedo » — vero squillo 
trionfale — ora ai rimbrotti di Aida si raccoglie 
nella calma, rivede le fasi del suo progetto. L’Etiopia 
ridestata a nuova guerra già si avanza sulle terre 
d Egitto: egli sarà guida alle orde egiziane. Allora 
sotto al suo parlato, che si sviluppa ritmicamente 
distribuito su semplici note dell’accordo, senza spe¬ 
ciale ricerca melodica, si apre il disegno accompa- 






















IL MOTO NELLA MUSICA 


47 


gnatore delle trombe, nette, squillanti, incisive nella 
rapida successione di note, cui lo staccalo imprime 
nuova efficacia suggestiva. 

Fra poco, esaminando l’influenza del ritmo sulle 
determinazioni del nostro spirito, saremo condotti 
ad uno studio particolare sulla terzina che qui sorge 
nel disegno ritmico quadrato del tempo come nuovo 
demento passionale e perturbatore. Essa quasi ci 
premonisce che sotto quella calma apparente del 
4/4 sta tutta l’anima passionale d’un eroe, il quale 
fra breve eromperà nello squillante « Sarai tu il serto 
della mia gloria », lanciato come l’arpeggio trion¬ 
fale d’un araldo a cantare l’immenso amor suo. Ma 
anche senza considerare tale efficacia di ritmi, non 
possiamo esimerci da un profondo senso di forza, 
ove lo squillo lanceolante delle due trombe si mani¬ 
festa origine prima della suggestione. È un guerriero, 
la cui stessa apparente serenità e compostezza mi¬ 
naccia strage e rovina : il semplice ripiegarsi del suo 
spirito sulla probabilità della guerra imminente basta 
a cancellare le visioni d’amore, per sostituirvi mo¬ 
mentaneamente la maschia potenza guerriera. 

Ho voluto citare quest’esempio in opera ormai 
popolare per rendere più evidente il divario fra tale 
uso, logico e profondamente efficace nella sua stessa 
semplicità, e quello che degli ottoni fanno spesso 
coloro cui la decoratività esteriore fornisce gli ele¬ 
menti dell’applauso momentaneo. In ^Aida , fra 
l’inevitabile influenza di una tradizione meno felice, 
la genialità di questo brano ci impressiona: per 
contro, se prestiamo ascolto a molte partiture moder¬ 
nissime, non di rado siamo sorpresi da strepito di 
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ottoni o fragore luminoso di tam-tam nel bel mezzo 
d una scena d amore, quasi le parole « t’amo » o « ti 
adoro » legittimassero l’urlo feroce di quelle batterie 
formidabili. L appunto, che ci trascina in breve divaga¬ 
zione, non ha già per iscopo di deplorare le larghe 
e potenti sonorità su cui 1 ente musicale, per logico 
e graduale trapasso, sembra innalzarsi all’ultima 
espressione dell’umana energia passionale. Esso per 
contro muove a battere il malo vezzo di chi ricerca 
ad ogni costo l’effetto e, per scuotere l’orecchio 
atrofizzato del pubblico, viene a rintronarlo con 
trombonate decorative: simile all’improvvisatore 
Gianni che, in ‘Parivi e la satira, batte il pugno 
sul tavolo, fingendo seguire la foga del dire, ma nel 
fatto per risvegliare gli accademici addormentati. 

In questo caso il moto agisce nella forma più 
volgare, come uno spintone che urtasse il buon 
senso, o come una pedata che rivelasse al vicino i 
disastrosi effetti della gravità. Non cosi tuttavia 
1 impiegano i grandi nelle loro partiture: e baste¬ 
rebbe il solo nome di Wagner per convincerci della 
distanza enorme che fra quest’ uso volgare e de¬ 
corativo delle larghe vibrazioni orchestrali, ed il loro 
impiego razionale, intercede. Anche nella scena finale 
di Tristano ed Isotta la progressione meravigliosa 
del tema approda ad un largo sprazzo di luce che, 
sebbene attristata dagli smorti riflessi che le sonorità 
orchestrali su lei vanno piovendo, vibra tuttavia 
negli ottoni rigogliosa ed altamente suggestiva. Ma 
a quell ultima luminosa irradiazione siamo pervenuti 
per logico sviluppo, come al meriggio od alle accese 
luci del vespero giungiamo dopo largo ciclo di fasi 
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luminose: e l’ente orchestrale, i cui sospiri hanno 
percorso la china pietosa di quell’immenso dolore, 
contempla ora dalla vetta cui è giunto gli ultimi 
bagliori roventi d’un cielo, ove già si librano le 
funeree tonalità della notte imminente ed eterna. 

Quello stesso potere occulto del meriggio la cui 
luce piena e diffusa rinvigorisce col moto eccitatore 
in noi il senso della vita, ha nuovo raffronto nel¬ 
l’arte strumentale dei grandi: e può, col principio 
dell’energia sinora investigato, renderci ragione del 
benessere che sorge all’audizione delle loro opere. 
Per quanto J. ]. Rousseau, nella famosa Lettre sur 
la musique fratifaise si arrabatti a dimostrare che 
la moltiplicità delle parti e degli strumenti « n’est 
qu’un mauvais supplement où le génie manque », 
e che essa « détruit l’intòret en partageant l’atten- 
tion », sta tuttavia il fatto che tale rigoglio di 
vitalità nell’ente orchestrale non solo s’innalza a 
splendido coefficiente estetico, ma ancora piomba 
l’essere nostro in un mare di vita ove la semplice 
eccitazione sensoriale giunge a procurarci un alto 
senso di benessere. 

A questo punto non vorrei essere frainteso. Non 
discuto il genere del godimento provato, o la mag¬ 
gior difficoltà che il buongustaio uso Rousseau potrà 
incontrare nel rendersi ragione del contenuto d’una 
buona pagina moderna. Qui unicamente rilevo il 
senso di pienezza che a tutti s’impone in una sinfonia 
di Beethoven od in una pagina wagneriana: che se 
il misoneismo o la mancanza d’orecchio non per¬ 
mettono il giudizio estetico favorevole, ciò non 
toglierà mai l’incontrastabile potere del moto, che 
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da quelle concezioni sale a noi apportatore di vita 
novella. 

L’intera epopea wagneriana potrebbe essere citata, 
riportata, analizzata sotto il rispetto di quest’im- 
mensa potenza eccitatrice. A quel modo che le 
vibrazioni eteree corrono l’orizzonte visibile, si 
attardano sulle nevi eterne, riddano sulle acque flut¬ 
tuanti od in lampi iridescenti posano sulle gocciole 
di rugiada, cosi nell’opera di questo grande la vi¬ 
brazione musicale, insaziata di movimento, avvince 
l’intera falange degli strumenti, e dai legni agli 
archi si lancia in voli audaci, e aggrappa le sue fila 
melodiche alle asperità luminose delle batterie d’ot¬ 
toni. Il moto, nelle multiformi parvenze ritmiche e 
vibratorie, aleggia copioso nella compagine serrata 
della polifonia. Qui gli archi sono veramente il 
cuore ed il polmone d’una mirabile creatura, la cui 
solida carcassa sembra posare sulle famiglie di legni, 
corni,trombe, tromboni: e l’ingegnoso avvicendarsi 
delle corde stende sullo scheletro una polpa rigo¬ 
gliosa e nutrita che tutto ricopre e tondeggia con 
arteinarrivabile. 

Il trionfo del moto si impone con meravigliosa 
evidenza adì’Incantesimo del fuoco, di cui Wagner 
diceva a Liszt, nell’aprile del 1855: « l’atto terzo 
della Walkiria è forse la cosa migliore ch’io m’abbia 
scritta »; e cito VIncantesimo perchè la Cavalcata 
agirà su noi piuttosto per dominio di ritmo che 
non per quantità di movimento vibratorio dei suoni. 
Mentre dall’orchestra si leva il tema scoppiettante 
ed inquieto di Loge, e nelle profondità si allenano 
i cupi clangori degli ottoni, il musicista ammirato 
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contempla uno tra i più grandi quadri descrittivi 
che mente d’artista abbia mai saputo lumeggiare: 
ma in pari tempo l’uomo anche nuovo alle audi¬ 
zioni musicali s’arresta colpito da quella quantità 
meravigliosa di energie sonanti che lo accarezzano, 
lo avvincono, lo soggiogano, innalzano tutto l’essere 
suo ad un potenziale prima ignoto di forza e di vita. 

Incantesimo la calda e radiante luminosità delle 
fiamme è raggiunta nella evidenza immediata: e il 
principio, su cui vertono le nostre ricerche, ha 
squisita conferma. Per tal modo il genio, valendosi 
dei mezzi più semplici, attribuisce chiarezza intuitiva 
a quegli stessi rapporti, che sembrano meno affer¬ 
rabili: trascinando con la potenza delle concezioni 
l’umanità sopra cammino novello, ed innalzando 
l’elementare della musica alle più sublimi espressioni. 

In quella solida promessa che è la Risurrezione 
di Lazzaro del Perosi, gli ottoni sono ancora una 
volta impiegati per suscitare nell’uditorio il concetto 
del risveglio alla vita. Per ottenere questo stesso 
risultato Ettore Berlioz era ricorso a batterie di tini' 
pani, diversamente accordati per modo da costituire 
una serie d’accordi, su cui vibrava leggera la voce 
d’un clarinetto con sordina: e, ad esaminare la par¬ 
titura, quelle cupe tonalità, quel moto lento e ma¬ 
cabro coloriscono una scarsa vitalità incipiente. Il 
Perosi ora lancia il suo fiotto di vita con squillante 
prodigalità nelle energie degli ottoni: ed esse ci 
rianimano, simili ad un raggio di sole sceso nelle 
tenebre funerarie ove Lazzaro defunto posava. 

L’esempio del Perosi, nella sua eloquente sempli¬ 
cità, ha per noi speciale importanza, come quello 
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che si riferisce ad una situazione d’animo schietta¬ 
mente determinala, e tende a lumeggiare il trapasso 
dall’immobilità della morte a nuove energie di 
vita. Ritto di fronte alla spelonca ove riposano i 
resti mortali del fratello di Marta e Maria, nella 
severa maestà del divino sembiante il Cristo tuona: 
« Lazare, veni foras » : ed il comando del Maestro 
squilla nelle sonorità meridiane degli ottoni, annun¬ 
ziando vita novella al defunto, ed animando col 
moto reboante della frase tipica le fredde carni già 
a mezzo decomposte. La trattazione logica s’impone 
al pubblico che ne risente un’impressione oltre ogni 
dire efficace: ed essa è dovuta non solo alla poderosità 
della chiamata — il cui fragore costituirebbe una 
volgare imitazione del fatto quotidiano comunissimo 
— ma ancora all’esatto rapporto fra l’evocazione af¬ 
fermata nel testo letterario e il veicolo musicale che 
a noi la guida, nelle cui vibrazioni potenti ed ecci¬ 
tatrici tutti « sentono » un nuovo elemento di vita. 

Non appena la evocazione e l’opera divina del 
risveglio sono cessate, il moto comincia a serpeg¬ 
giare in Lazzaro nelle forme vitali. Ma non è più. 
l’onda prepotente che il Maestro lanciava nelle 
parole fatali e che le più squillanti sonorità commen¬ 
tavano con vibrazioni eccitatrici: è per contro la 
timida vena d’ acqua saliente a grado a grado, che 
mormora nel tema saltellante degli archi e si 
svolge nel piano orchestrale e col moto leggero 
e titillante riduce lo spirito nostro alla visione delle 
calme luci mattutine, in cui la vita rinnovellata di 
Lazzaro trova il più esatto raffronto. In questa 
seconda fase pertanto vediamo il giovane autore 
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della Risurrezione avvicinarsi al principio che guidava 
Berlioz nel suo Risveglio alla vita: perchè l’in¬ 
tuizione geniale per vie diverse tende sempre ad 
Ull unico risultato: e l’evidenza del principio di 
moto s’impone, « car le mouvement est l’expres- 
sion de la vie ». 

* 

* * 

Se alla parte centrale dell’orchestra da noi ideata 
togliamo l’eccessiva potenza eccitatrice del forte 
e "del fortissimo, la vediamo, atta a sorreggere le 
più diverse manifestazioni che il ritmo suggerisce 
ed il timbro degli strumenti evoca ad ogni istante. 
Passano quindi ed in questa regione si attardano 
gli affetti calmi e sereni, le voci della polifonia 
corale esalanti pace e tranquillo sentire, le visioni 
ingenue d’una vita imperturbata. A quello stesso 
modo che la potenza normale della luce diffusa fe¬ 
conda ed accarezza ugualmente le corolle profumate 
e le pensose vette dei cipressi, cosi le vibrazioni 
dei suoni centrali sembrano rispondere agli stati 
d’animo più diversi, purché non si aggiunga loro la 
energia anormale d’un forte passionale. 

Osservate l’atteggiamento riposato e tranquillo 
che assume il vostro spirito all’audizione d’una pa¬ 
gina svolta su queste placide regioni: e compren¬ 
derete perchè da esse rifugga lo strumentatore ane¬ 
lante a facili e volgari successi, mentre il loro dolce 
ripieno forma il midollo della vera scienza orche¬ 
strale. Siamo ancora una volta nell’eterno dissidio 
fra tendenze naturali e tendezze volute, fra arte 
serena e pretensioso artifizio. Nell’esame dei suoni 
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sopra-acuti e del potere fascinatore ad essi inerente, 
abbiamo veduto in partiture contemporanee ricor¬ 
rersi alla loro efficacia come si ricorre allo spec¬ 
chietto per adescare le allodole sospettose: ora ve¬ 
diamo fuggirsi le sonorità centrali perchè esse, meno 
scotendo l’organismo, sembrano meno proprie a 
quel facile gaudio sensoriale che la gran massa va 
chiedendo alla musica, e più giustamente potrebbe 
richiedere al rude potere eccitante del rhum o del 
cognac. Così avviene che non appena una frase è 
affermata nelle parli mediane, tosto sembra galoppare 
per la ripida china degli acuti: un momento d’amore 
è appena accennato, che già scoppia in quelle trom¬ 
bonate deplorevoli che spesso ad un ingenuo amante 
e ad una timida fanciulla innamorata pretendono in¬ 
fondere la superba energia, onde sarà caratterizzato un 
Maometto o rimbomberà un tema epico nell’ elegìa 
del Crepuscolo, o tuonerà la voce del Messia evocante 
in un attimo tutte le misteriose vibratilità d’una 
vita mortale. 

Porgete orecchio per contro all’opera d’un artista 
squisito, la cui voce viene intonando una frase piena 
di religioso raccoglimento nell’ adagio cantabile 
della « Sonata patetica »: e ancora una volta la 
quantità limitata di moto inerente ai suoni medii e 
bassi piomberà l’essere vostro in pace profonda, ove 
sembra aleggiare la voce grave ed affettuosamente 
accorata della quarta corda del violino. Quello svi¬ 
lupparsi lento del pensiero melodico, che dal tipico 
do del contralto sembra anelare a più chiari oriz¬ 
zonti, suscita la visione immediata d’una luce calma 
quasi serale: mentre il contrappunto del basso, ove 
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un pedante potrebbe scoprire due pretese ottave 
incriminabili per moto retto, vela ancora la lumi¬ 
nosità del tema, cantando con esso e suggerendo ad 
ogni istante nuove fantasime vespertine (i). 

Fra questi estremi fluttua il moto delle armonie 
arpeggiate, ove la figurazione di semicrome è tem¬ 
perata di molto dalla lentezza solenne del generale 
procedere: e quel placido salire alla dominante, la 
cui tonalità chiara si afferma nel bequadro apposto 
al ri quale nuova sensibile, sembra già dinotare non 
solo l’aspirazione a luce maggiore ed a moto più 
vibrato, ma ancora l’attitudine dell’ente sonoro a 
tentare queste nuove altezze agognate. 

Infatti, chiusa la prima parabola e toccata la tonica, 
eccolo risollevarsi in un arpeggio a terzine e spingersi, 
novello Anteo, con forza nell’alto: sempre temperato 
dal suo contrappunto, la cui voce con sonorità più 
velate ricorda ancora la tinta mestamente accorata 
che al primo apparire lo caratterizzava. Questo carat¬ 
tere cosi schiettamente affermato più non si smen¬ 
tisce. Non vale a modificarlo il breve episodio che 
segue il chiudersi della prima proposta, perchè tosto 
l’ente musicale ripiglia intatto il suo posto nelle con¬ 
dizioni primitive. Non vale neppure 1’incalzare del 
secondo movimento, a terzine, perchè le basse sonorità 
che le sorreggono continuano a proiettare sull’anima 
la loro tarda quantità di movimento. H quando per 
l’ultima volta il tema col compagno indivisibile che 
lo contrappunta nel basso tenta affermarsi nella 
maggiore efficacia, non abbandona punto la cerchia 


(i) V. più innanzi l’esempio n. 15. 
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moderata ove prima si propose: solo, a ribadire con 
maggior forza l’impressione prodotta, si circonda di 
una maggiore quantità di movimento nelle terzine 
che si sostituiscono al valore normale del primo 
ar P e £gi°> e stacca solenne su di esse come la cupola 
d’un tempio nei rossi e declinanti bagliori del vespero. 

Ancora una volta — lo ricordo per non venire 
frainteso — la nostra ricerca non s’indugia sull’in¬ 
tima bellezza dell’opera d’arte. A noi basta constatare 
per quanto riesca possibile le tracce del moto, e 
rilevare l’importanza e l’influenza che le vibrazioni 
contenute nell’elementare della musica acquistano 
nel risveglio di stati d’animo particolari. 

Prima d’abbandonare questo campo fecondo delle 
sonorità centrali, non so tenermi dal riportare due 
esempii bellissimi che mi vengono offerti dal- 
1 ouverture di Guglielmo Teli. Il primo si riferisce 
alla frase dei violoncelli nel quintetto dell ’ andante 
iniziale : l’altro è tolto dal duetto fra corno inglese 
e flauto, nell’episodio successivo alla tempesta. 

A considerare per poco la profonda mestizia ed 
il fascino inarrivabile del primo tema, tornano alla 
mente le osservazioni sinora tentate sul potere dei 



suoni e sullo stato d’animo da essi provocato. La 
strozzatura imposta alla corda, per il canto dei vio¬ 
loncelli, unita alla sua grossezza e al peso maggiore 
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dell’arco, trasforma completamente il carattere che 
il passo avrebbe assunto nelle comode posizioni del 
violino. Le larghe sonorità della cassa armonica, 
abituata a rinvigorire suoni più bassi, imprimono 
anch’esse un'impronta novella alla voce del tema: 
e quell’energia temperata, che avrebbe potuto im¬ 
pressionarci quale simbolo di calma tranquilla, giunge 
grave sulle armonie tenute dai violoncelli, si rincu¬ 
pisce sui tempi forti per l’oscuro pizzicato dei bassi, 
il cui sordo percuotere nelle tenebre di quelle pro¬ 
fonde regioni ricorda i misteriosi rumori della 
boscaglia, rivelanti a notte l’occulto lavorìo della 
vita. Quest’ultimo accenno alla trattazione del basso 
ed alla quantità di moto in essa accumulata assume 
importanza speciale per noi. Esso infatti può sino ad 
un certo punto spiegarci il perchè la frase, così 
largamente affettuosa, si mantenga sempre in atti¬ 
tudine di calma energica, nè mai si abbandoni ai 
languori che troppo spesso riescono compagni alle 
malinconiche espressioni musicali. Sotto all’esterna 
movenza accorata del tema è tutta un' onda di 
energia, pulsante nei pizzicali che si perseguono 
serrati e regolari come i palpiti d’un cuore rigoglioso 
e pieno di vita: e le frasi pensose che il cantore 
geniale lancia nel vespero, acquistano per essi tutto 
il maschio vigore d’una bella voce e solenne saliente 
dalle profondità della boscaglia col ritornello d’un 
antico e forte saluto alla patria lontana. Nelle ridu¬ 
zioni per pianoforte, ove la nota del basso è alter¬ 
nativamente ripetuta all’ottava, l’impressione finale 
è mutata: il che non risulta solo imputabile alla 
diversità dei timbri, ma ancora a questo elemento- 
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particolare di moto che vidi trascurato negli studii 
sulla bella ouverture , e costituisce un coefficiente 
prezioso per l’effetto complessivo. 

Che se sulla scorta di questi principii mi per¬ 
mettessi un appunto, osserverei che la trattazione 
rigogliosa di quel momento melodico può spiegarci 
rimpressione di brevità eccessiva da esso lasciata 
nell'uditorio. Una scarsa quantità di movimento, 
infatti, legittima il pronto ricadere della parabola e 
l’arresto finale: ma un ente cosi energico sembra 
prometterci lungo cammino e vario, ricco di figlia¬ 
zioni episodiche; onde il rapido suo arrestarsi ci 
sorprende, come quello che contraddice al principio 
dell’energia, sembra costituire un’eccezione all’indi¬ 
struttibilità delle forze. 

Un altro punto caratteristico, e pieno di calma 
luminosa e tranquilla, ci è fornito dal tema pittoresco 
del corno inglese, interprete della pace infinita va¬ 
gante sulle balze innondate dai tiepidi riflessi del ve- 
spero. NeH’esaminarlo dobbiamo dimenticare ogni 



preconcetto di colorito locale, ogni accenno alle 
particolari derivazioni di questa frase suggestiva, che 
per tanti anni innamorò i nostri padri, e risveglia 
il ricordo di commenti infiniti. Per noi il disegno 
























59 


IL MOTO NELLA MUSICA 

formato quasi per intero dall’arpeggio semplicissimo 
d’un accordo, rinunzierà anche al carattere pastorale 
del corno inglese: servendoci la sonorità di questo, 
timida e riposata, soltanto come veicolo di minore 
energia, consono alla vibratilità moderata delle re¬ 
gioni orchestrali ove 1 ente si afferma. 

Le lunghe risonanze di corni e fagotti, fra cui la 
voce del tema serpeggia, ne rallentano quasi l’anda¬ 
mento, già di per sè calmo e sereno: onde l’im¬ 
pressione di pace profonda scenderebbe in noi al 
livello d’una notte incipiente, se il pizzicato leggero 
degli archi non proiettasse sui tempi forti una vi¬ 
brazione nuova, temperata, ma tuttavia eccitante 
nella sua brevità come il momentaneo riflesso d una 
gocciola radiante, come il barbaglio d’un raggio 
perduto. Non è più il pulsare vitale degli archi bassi, 
che nel primo esempio suscitava in noi 1 impres¬ 
sione rigogliosa d’un cuore pieno di energia e di 
vita : è la lumeggiatura leggiera che a vespero s’at¬ 
tarda sui quarzi cristallini della sabbia, e di mezzo 
all’ombra dei sentieri accende favilluzze infinite. Nel 
primo caso l'energia dell’ente sonoro appariva più 
maschia e vitale, come la calma meditabonda d’uno 
spirito le cui ombre stanno per fecondare la luce 
di nuove imprese e profonde: ora invece è il pla¬ 
cido e buddistico riposo dell’essere che nella calma 
del corpo e dell’immensa natura, si lascia cullare 
incosciente nei sogni: è forse la placida aspirazione 
del poeta che, senza troppa convinzione, sospira: 

« O quia me gelidis in vallibus Ilaemi 

« Sistat, et ingenti ramoruin protegat umbra! ». 
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Ad esaminare l’impressione prodotta in noi da 
quel disegno incantevole, raffrontandola con le me¬ 
morie lasciate dal primo, tosto ci accorgiamo della 
maggiore profondità di questo: nè sarebbe giusto 
1 attribuire tutto a semplici quistioni di movimento, 
negando cosi 1 efficacia di altri fattori, tra cui primo 
e altrove lo dimostrai - l’associazione fortunata di 
emozioni ch’egli viene suscitando. Perchè di mezzo 
ai meandri dell’anima, ove il genio lancia ardito la 
voce delle sonanti creazioni, tutta una folla di fan¬ 
tasmi dormienti sembra talora destarsi, unirsi in 
ricca falange, allenarsi al canto, scandere in noi una 
strofe piena di verità prima sconosciute. Ed allora 
quel pensiero musicale evocatore c’incanta: ed at¬ 
tribuendo ad esso la profondità delle nuove visioni 
che le interne voci a grado a grado ci suggeriscono, 
lo collochiamo di tanto piii alto nella stima nostra, 
di quanto il momento vissuto ci parve superiore ai 
precedenti. Notava Emerson che alcuni esseri hanno 
la prerogativa di concentrare una vita immensa sul 
fatto e sull oggetto, meta delle loro osservazioni: 
donde un fascino nuovo ci parla nelle opere e nelle 
loro creazioni, ove sembra aleggiare un supremo 
r 'S°&l* 0 di esistenza, una ignota energia eccitatrice. 

A quel modo che il pittore ricordato dal fantastico 
Poe avea succhiato con l’arte del pennello la vita 
alla vezzosa creatura ritrattata, così l’artista sembra 
sorbire dall’intimo della natura lo spirito essenziale 
delle cose che nelle opere sue acquistano nuova e 
mirabile evidenza: e questo lato interessantissimo del- 
1 opera d arte, sembra talora il frutto di quella tendenza 
inconscia, che all’Hartmann suggeriva la Filosofia 
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dell’incosciente. (( Per quanto potente sia la sua 
volontà, l’artista nella cerchia della produzione agisce 
sempre sotto l’impero d’una forza che fra tutti lo 
sceglie, trascinandolo a dire o rappresentare cose, a 
lui "stesso in parte incomprensibili, ed il cui senso 
è infinito ». 

Tuttavia, anche all’infuori di questo potere mi¬ 
sterioso ed innegabile dell opera d arte in genere, e 
della creazione musicale in ispecie, la maggiore leg¬ 
gerezza del secondo tema, proposto come quello del 
primo andatile nelle regioni centrali e basse dell’or¬ 
chestra, è ancora sottolineato dall’eterno principio 
del moto. La debole voce del corno inglese, che a 
Thomas, in Amleto, suggeriva l’episodio dell’in¬ 
contro fra l’infelice principe di Danimarca e l’ombra 
del padre suo, non vale certo a lanciare nel disegno 
un fiotto energico di vita eccitatrice. Come nell’aria 
per corno inglese in Manjredo di Schumann, cosi 
nel brano esaminato sembrano vagare le timide voci 
d’un pastore: e la gravità del registro, e la debole 
energia del canto concorrono a quella calma ripo¬ 
sata che lo distingue dall’attitudine melanconica, ma 
piena di palpito vitale notata nel soggetto del primo 
andante. 

Inoltre è appena disegnato il momento melodico, 
che già sembra tendere a ideali leggeri e scherzosi, 
ripercotendosi nelle vibrazioni acute del flauto: e 
quasi ciò non bastasse, spintosi appena sulla via del 
giuoco, più non sa staccarsene: tantoché l’intero 
andante si riduce a un dilettino pieno di grazia 
innocente, ove il corno inglese continua a svolgere 
l’idea sua calma e leggera, ed il flauto piroetta in 
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rapidi contrappuntini di biscrome puntate nelle re¬ 
gioni sopra acute, trillando in risate leggere, piene 
di infantile gaiezza, lasciandosi scivolare per lunghe 
scale discendenti, giocando di agilità in scambietti 
rapidi, avvolto dalla luce leggera mattutina delle sue 
veloci vibrazioni. Sotto, nelle medie e basse regioni 
orchestrali, sta la calma, stanno le radiazioni tran¬ 
quille del primo sole: nell’alto è il rapido e leggero 
moto vibratorio delle gocciole di rugiada stillanti 
dagli alberi, è il gridio irrequieto degli uccelli, sono 
le vaporose apparenze della nuvolaglia che, desta 
alla nuova luce, ancora non riesce ad assumere la 

ca ma figura e riposata dei lunghi strati, immobili 
nell ora meridiana. 

Cosi le eccitazioni sensoriali sviluppano nell’udi- 
tor.o una serie di emozioni che, quand’anche non 
assurgano al vero dominio del bello musicale, ba¬ 
stano tuttavia per creare un fascino particolare alla 
pagina udita. Per quanto, infatti, possano variare 
enormemente da individuo ad individuo le conclu¬ 
sioni intellettuali riflesse a cui conduce una prima 
sensazione avvertita, in tutti, come Hegel osservava, 

« Il sentimento è sempre la forma che avviluppa 
il pensiero: ed è questa sfera sentimentale che viene 
rivendicata nella sua incantevole potenza dall’arte 
dei suoni ». 


* 

In questa rapida corsa attraverso gli effetti prodotti 
dal mezzo elementare della musica, già più volte 
si è accennato ad esempii ove i bassi gettano sul- 
assieme una tinta cupa e nereggiante come il man- 
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tello della notte. Il potere suggestivo del moto, in 
tal caso, intuitivamente ci riconduce a stati d’animo 
ove più scarsa riesce la vitalità, minore l’energia: 
e se il giuoco suppletorio dei tempi e dei ritmi - su 
cui torneremo - non modifica l’impressione primi¬ 
tiva, il rallentare del moto vibratorio nei suoni più 
gravi equivale per noi al silenzio od al mistero 
della tomba. 

Non si tratta già di paragone, intendiamoci: per¬ 
chè questo o avrebbe base convenzionale, impossi¬ 
bile a rintracciarsi uguale per tutti, o varierebbe da 
individuo ad individuo. Si tratta invece d’un feno¬ 
meno intuitivo, che Spencer, sulla scorta dei pre¬ 
decessori suoi, avrebbe voluto far risalire ad una 
pretesa derivazione dal canto e dalle espressioni 
primitive della voce, ed invece si connette forse col 
principio elementare cui la voce stessa, nella tra¬ 
duzione ch’essa ci presenta di un’energia vitale, 
obbedisce: il principio del movimento. 

Passeggiando nei sobborghi, m’attardo spesso ad 
osservare gli effetti prodotti da quella chitarra, che 
costituisce la comare pettegola delle orchestrine am¬ 
bulanti, ed a Berlioz sembrava la cosa più grottesca 
quando si permetteva di strimpellare i suoi accordi 
in compagnia di quattro o cinque consorelle. Nella 
piena luce diurna riesce insopportabile, nè mi lascia 
comprendere come Giuseppe Mazzini, l’autore ge¬ 
niale della piccola Filosofia della musica, potesse 
amarne gli accordi. Ma quando le ombre scendono 
lunghe dintorno, e si oscurano i comignoli delle 
case, e sole nella tenebra invadente le croci dei 
campanili si circondano d’un ultimo nimbo fugace, 
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allora l’espressione del povero strumento si muta- e 

tonn'ri 77 r - CSCa 3 S °PP° rtare il cadenzare mono¬ 
tono dalla dominante alla tonica e la fissità degli ac¬ 
cordi, si comprende l’incanto che su anime gentili può 
esercitare in quell ora la modesta accompagnatrice 

scritte g !T rÌS0 " anZe ddle amionie > cupidamente 
scritte all ottava superiore del suono prodotto, par - 

™ C0 ‘ m0t ° lent0 della se ra e della pallida 

lotte. Nella tristezza accorata che dintorno si spande 

sentiamo la voce delle cose: e quand’anche il canto 
non venga ad allietare colle sue mosse melodiche 
quel basso rudimentale, il simulacro di languida 
energia che si eleva dalle corde basta a piombare 
un anima sentimentale in una « rèverie ,, senza meta 
nè fine, piena d incantevole mistero. 

L’elementare della musica anche questa volta im¬ 
pressiona 1 ascoltatore. Allo stesso modo che la 
squilla del vespero, nello studio precedente, ci ha 

* ° "?‘° ad , osserVilz i°ni sull’importanza assunta 
quadro del tramonto da un p„r„ 

acustico, cosi non sarebbe qui difficile rilevare l’in¬ 
canto speciale che su genti poco avvezze alle vere 
creazioni d arte può esercitare la mesta sonorità d’un 
tale strumento. Il piffero, il flauto, il clarinetto 
quartino trionfano nella gazzarra della giostra dei 
ball, chiassosi e briachi, delle polverose marcie in 
pieno soje : la chitarra mormora i suoi accordi nel- 
“bra invadente ed, ambientandosi per concordanza 
d movimento con l’ora vespertina, ammansagli 
sgangherati del cantore da strapazzo, attrae il 
vece no pensoso, fa chinare malinconica la fronte 
alla ragazza innamorata. 
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È la notte: ma la notte placida e serena, la notte 
poetica del Sabba classico, spoglia degli orrori, che 
ci fanno tremare nel Sabba delle streghe: ed a questi 
ultimi momenti potrà condurci nelle stesse sonorità 
basse una maggiore quantità di moto perturbatore. 

In quella raccolta di gemme, che costituisce i 
Heder di Schubert, la tetra ballata di Goethe agisce 
ancora per una ragione di movimento. Come 
già feci negli esempli anteriori, qui trascuro com¬ 
pletamente la forma pittoresca del disegno, trascuro 
rincalzare del suo sviluppo, trascuro quel fantastico 
galoppo dell’ente musicale attraverso alla grandinata 
delle terzine minacciose. Ciò che deve attrarre la 
nostra attenzione sta nel forte della proposta, nella 
poderosità dell’attacco, nella tenebra profonda che 
avviluppa il lavoro. 

Chi è nuovo agli effetti musicali ed ignora il con¬ 
tenuto della ballata, subirà in Erlkòtiig questi coef¬ 
ficienti elementari d’eccitazione nella loro interezza: 
e, sebbene essi riescano povera cosa di fronte alle 
qualità artistiche dell’opera, sentirà tuttavia sorgere 
una folla di emozioni abbastanza caratterizzate, pro¬ 
cedenti dal potere suggestivo del suono. Siamo infatti 
in quelle tetre profondità del basso ove le vibrazioni 
meno vive ci riconducono all’esempio prima recato 
della notte profonda: e dappoiché* il procedere vio¬ 
lento del pezzo e l’energia degli attacchi non con¬ 
sentono lo stato d’animo riposato che col rallentare 
delle eccitazioni esteriori per lo più s’ accompagna, 
così allo spettacolo della notte calma e solenne si 
sostituisce in noi quello della bufera tenebrosa, ove 
le negre nubi cacciate dal vento corrono il cielo, e 


L. A. Villania - Il moto nella musica. 
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al rombo dell’uragano si unisce il tetro scricchiolìo 
di tronchi secolari, sbattuti e contorti dalla potenza 
paurosa degli elementi. Trattando del moto, cui il 
pezzo musicale può essere assoggettato, riprenderemo 
quest’esempio caratteristico, dimostrando come gran 
parte dell’impressione finale sia dovuta alla velocità 
delle note e dei ritmi, ossia al tempo adottato: qui 
rileviamo l’oscurità che sempre accompagna le voci 
gravi d’orchestra, come il rallentare del moto ecci¬ 
tatore nell’atmosfera conduce al mistero della notte. 
Lo stesso movimento in terzine delle armonie, l’iden¬ 
tica figurazione del tema, trasportati in ottave supe¬ 
riori, modificherebbero per noi l’essenza del pensiero: 
perchè esso, nato nell’artista sotto l’impressione della 
tetra ballata, ne rende in colore armonico la tinta 
generale, ne disegna coi rapidi passi del tema il fan¬ 
tastico profilo : e questo appare nelle tenebre assai 
diverso, da quanto gli occhi nostri lo ravviserebbero 
forse nelle calde luci meridiane. Come gli alberi di 
una foresta col variare di luce mutano quasi natura 
nel nostro giudizio emozionale, e sembrano nell’ombra 
assumere parvenze paurose e prima sconosciute, cosi 
il pensiero musicale, nato nel sentimento ed in esso 
vivente, modifica l’essenza ed il carattere a seconda 
della luce in cui è proposto, a seconda dell’energia 
maggiore o minore che sembri emanare dai mezzi, 
con cui è a noi reso accessibile. 

Il freddo ragionatore, l’acuto ricercatore della forma 
potranno dirci, e con ragione, che l’albero da notte 
a giorno non cangia natura, che la trattazione di 
Erlkonig avrebbe lo stesso contenuto formale come 
pura astrazione dello spirito, come arabesco sonoro, 








IL MOTO NELLA MUSICA 


67 


come disegno svolgentesi nel tempo e indipendente 
da ogni ragione di suono: ma l’intuitivo, ma il poeta 


Presto J:152 



sentiranno sempre che le determinazioni psichiche 
in essi vaganti mutano col variare di luce, si allie¬ 
tano nel moto vibratorio brillante, nell’oscurità del¬ 
l’ombra e dei bassi si rincupiscono. E su questi emo¬ 
zionisi avranno sempre ottimo giuoco, siccome su 
Jocelyn di Lamartine, 

«.ces premierà mouvements 

« Qui d’uno impression nous font des sentiments ». 

L’impressione d’oscurità è quasi eterna compagna 
del basso, nelle multiformi parvenze eh’esso è co¬ 
stretto ad assumere per realizzare le armonie neces¬ 
sarie al progresso dell’idea. Su quel mondo primor¬ 
diale di forze che sembra fornire la prima linfa alla 
corolla melodica, sta tutta una nebbia misteriosa, cui 

10 spirito quasi s’inchina. È la materia eterna che, 
animata da crescenti energie, muove nell’ ombra e 
tumultua, simile alle recondite forze che reggono lo 
sviluppo della vita mondiale: è il moto dello spirito 
che, eccitato da stimoli esteriori, per lungo tramite 
di processi incouscii sollecita le più belle e geniali 
manifestazioni dell’intelletto. L’occhio nostro che 
tende alla luce, ama tuttavia lo scarso moto dell’ombra, 

11 cui contrasto sembra gradevolmente riposarlo col 
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porre in rilievo le gaie manifestazioni della vibra- 
tiliti luminosa: l’intero essere nostro obbedisce al¬ 
l’uguale tendenza che, applicata al senso auditivo, 
gode di quelle tarde vibrazioni ove il basso s’aggira, 
come d’uu riposo necessario a tentare nuove e più 
serene ascensioni. 

In una buona composizione, ove l’estrema nota del 
basso contrappunta finemente il canto superiore, os¬ 
servate l’impressione prodotta da quei moti legati c 
sapienti, le cui tarde sonorità sembrano in catena 
ascendente o discendente muoversi come lunga fila 
osannante nella penombra della sera: e sorgerà nel- 
1 anima vostra un senso nebuloso e indefinito che, 
se il giuoco di ritmi accelerati o di mosse crescenti 
non lo turba, si determinerà a grado a grado nella 
calma solenne e meditabonda d’una notte incipiente. 
In tale esame il gusto d’arte dovrà essere dimenticato, 
la musica varrà per voi nel suo lato elementare, quale 
semplice veicolo di eccitazioni sensoriali: ma, anche 
ridotta a questo ufficio umilissimo, agirà su voi nel 
senso indicato, promovendo il volo di tutta una folla 
di fantasime, le cui sembianze si verranno perdendo 
nel velo della tenebra infinita. 

Abbiamo visto in Erlkònig l’effetto minaccioso del 
basso, quando la quantità tipica del suo movimento 
venga accresciuta da coefficienti esteriori: ora, per 
arrestare l’attenzione sopra uno tra i mille esempii 
che la letteratura musicale potrebbe fornirmi, citerò 
1 adagio della Sonata in do diesis minore di Beethoven, 
che sembra scandere un vero poema dell’ombra. 

Anche in questo superbo modello, sin dalla pro¬ 
tasi ci troviamo avvolti da quel moto in terzine, 
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di cui nei capitoli seguenti constateremo la maggiore 
potenza vitale e, quindi, la maggiore rispondenza 
al concetto della vita umana, nelle sue alternative 
di lotta e di impellente passionalità. L’ente musicale 
muove per il tramite di vibrazioni tarde, indugiando 
il suo arpeggio nei bassi, e sprofondando le sue af¬ 
fermazioni più stabili nei limiti estremi del registro 




grave. La leggerezza comunicata all’assieme dal tocco 
del pianista, su cui agiscono quali smorzatori le in¬ 
dicazioni di pianissimo, non lascia impressionare i 
sensi nostri da troppa durezza d’attacco; e le ombre 
che salgono da quel lento vibrare serbano tutto il 
mistero delle ore brune, senza mai atterrirci col rombo 
minaccioso della tempesta. Dallo strato malinconico 
in cui è nato, il disegno musicale tenta allora salire 
in ottave meno cupe: e, come già nella Sonata 
patetica, su per i gradi d’un arpeggio muove a can¬ 
tare il suo poema, sempre circonfuso di quell’ombra 
che prima c’impressionava, e ora vaga sotto di lui 
inalterata. Quando una prima impressione ci ha col¬ 
piti, e le susseguenti di poco da essa differiscano, 
lo stato d’animo iniziale si conserva quasi inalterato, 
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collegandosi in estesa catena di determinazioni, il cui 
fondo mantiene una tinta uniforme. Ne troviamo 
esempii infiniti nelle emozioni in noi destate da una 
verde distesa di prati, ove i leggieri episodi dei fio¬ 
rellini diversamente colorati, delle scarse macchie 
d alberi, del lento fluire d’un rigagnolo non valgono 
a turbare la scossa primitiva: e se ci attardiamo 
nella lettura d’un libro, le cui prime espressioni 
abbiano suscitato per giuoco riflesso una serie di 
emozioni chiare e ben definite, queste accompagnano 
il seguito del racconto, quand’anche leggeri incidenti 
sembrino intralciare la linea fondamentale. Ora, lo 
stesso fenomeno si verifica nell’esempio musicale 
accennato. L’oscurità di quelle terzine ha colpito la 
nostra fantasia, ha determinato una condizione spe¬ 
ciale 4 animo su cui la calma leggermente accorata 
e mistica delle ore brune agisce con scarsa quan¬ 
tità di movimento: ed ora il tema melodico, pro¬ 
posto con chiarezza assoluta nelle parti centrali, 
sembra per poco rinunziare alla luce tranquilla di 
queste, sembra velare in un pianissimo il suo moto 
vibratorio e ridursi alle gravi regioni dei bassi. Anzi, 
a ben esaminare l'opera, si potrebbe dire che il 
canto, proposto sul finire dell’esempio recato, sia 
un semplice episodio accessorio della concezione to¬ 
tale: perchè ad ora ad ora esso tramonta, lasciando 
campeggiare nella loro solennità suggestiva il grave 
procedere del basso e la nube leggera di armonie 
che, arpeggiando, mantengono più a lungo viva la 
debole vibrazione. 

In altri termini, più che un momento particolare 
di vita, la pagina sembra rivelare allo spirito Tini- 












IL MOTO NELLA MUSICA 


71 


nienso quadro di ciò che nell’ombra e nel silenzio 
notturno avvolge la natura infinita: il rallentare 
graduale del moto, l’appesantirsi della materia, il 
t a cer del particolare, il dominio assoluto della gene¬ 
rale tristezza. E quando, nella chiusa, il tema me¬ 
lodico mormora la sua ultima frase nelle profon¬ 
dità del basso, lo vediamo scomparire dalla scena 
prima che il moto delle terzine si rallenti nel finale 
riposo: quasi a confermarci la sua natura puramente 
episodica, nutrita in seno al grande ente d’armonie, 
ma di lui meno vitale e significativa. 

Considerate sotto questo aspetto del moto, le 
regioni gravi dell’arte nostra sembrano in gran parte 
confermare le elucubrazioni di Schopenhauer su l’ente 
musicale. 

Sta, per esempio, il fatto che l’eterno pedale 
di mi bemolle nella protasi di L’ oro del Reno, 
per la lentezza del moto e l’ostinazione delle 
risonanze immutate, ha un nonsochè di inorga¬ 
nico, di enorme, di stranamente suggestivo, come 
se nelle sue profondità parlasse realmente la voce 
di quella materia bruta ed eterna, che il filosofo 
citato vedeva rappresentata simbolicamente nelle re¬ 
gioni gravi della musica. In tal caso l’elemento del 
moto è il vero fattore del godimento e del giudizio 
estetico finale: ed è questo il punto in cui le osser¬ 
vazioni raccolte ci trascinano ostinate nel campo 
della scienza del Bello, da cui bramo per ora tener 
lontane le nostre indagini. È ancora una quistione 
di moto che suggeriva inconsciamente ad Ettore 
Berlioz, nel noto trattato d’istrumentazione, le defi¬ 
nizioni poetiche dei singoli strumenti: e questo 
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elemento primordiale della musica costituisce la molla 
ai più superbi ed artistici effetti. 

L intero campo delle voci offre esempii nuovi e 
novelle applicazioni. La voce pura e squillante del 
soprano, più agile e più slanciata negli acuti, ci 
parla di cose dolci e serene, come l’alba ridesta in 
noi un senso di placido benessere, ed il flauto pi¬ 
roetta allegro e spensierato nelle alte regioni orche¬ 
strali. Il contralto invece, meno facile ai rapidi 
passaggi e più caldo nelle note centrali, non assume 
solo pel timbro carattere più virile, ma come la 
quarta corda del violino manifesta un accoramento 
appassionato, e come le ore meridiane, digradanti a 
vespero, già comincia ad accentuare uno stato d’animo 
su cui galleggiano dolorosi i rimpianti. 

Quindi bene spesso il musicista, con l’intuito del 
filosofo incosciente, affida al soprano le parti di 
vergine ingenua, trillante come l’allodola nel cielo 
i suoi affetti giocondi: mentre al contralto spettano 
le \oci della tradita, il cui dolore cerca un sollievo 
nella vendetta. Le stesse ragioni guidano a perso¬ 
nificare nel tenore il tipo del giovane innamorato 
e fortunato; mentre il baritono riveste per lo più 
le parvenze del marito ingannato e vendicatore, ed 
il basso si avanza a passi tragici, scaraventando 
sull uditorio gli orrori della sua voce d’oltretomba. 

I bambini, camuffandosi da mago, ingrossano la 
voce: e ciò non risulta solo dal giuoco del timbro, 
come Spencer vorrebbe, ma basa ancora sopra una 
xagione di movimento. Cosi il tiranno, nelle tragedie 
passate, aveva la prerogativa di gridar forte : cosi i 
burattinai moderni, per questo ruolo, sanno trovar 
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tali inflessioni di voce da terrorizzare il loro piccolo 
uditorio. Nello stesso linguaggio, le parole esprimenti 
cose tristi o spaventose abbondano di suoni cupi, 
ossia contenenti minor numero di vibrazioni nel¬ 
l’unità di tempo: e la nostra voce che squilla ar¬ 
gentina nel riso e nel racconto di cose piacevoli, 
scende agli ultimi gradi del registro vocale quando 
accenna a cose tristi od affronta i paurosi misteri 
dell’oltretomba. Il potere del movimento, insomma, 
domina assoluto il campo musicale come già regge 
le altre manifestazioni della vita: e perchè tutto si 
viene riducendo a maggiore o minore quantità di 
movimento,* a maggiore o minore scotimento della 
materia e della psiche, così questa quantità variabile 
nel nostro principio senziente guida a riconoscere 
due soli stati generali di animo: l’uno di eccitazione, 
l’altro di rilassatezza: l’uno di energia, l’altro di 
abbandono : l’uno di consolante coscienza della vita, 
ossia di gaiezza, l’altro di vita manchevole, ossia di 
tristezza: l’uno espresso musicalmente dalla prepo¬ 
tenza delle ff, l’altro accarezzato dalle serie malin¬ 
coniche dei pp successivi. 

Senonchè l’elementare della musica nelle manife¬ 
stazioni dell’arte è indivisibile da altri coefficienti di 
moto, il cui concorso può in parte modificare le 
prime impressioni. In Erlkdnig e nella Sonata in 
do diesis abbiamo veduto l’importanza del forte e del 
pianissimo, rilevando l’efficacia loro sull’emozione fi¬ 
nale: in entrambi poi gli esempii si ebbe agio a notare 
l’influenza delle formule ritmiche e dei tempi sulle ec¬ 
citazioni destate dall’opera d’arte: ed è ora necessario 
considerarne brevemente l’azione, come quella che 
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offre nuovi esempii nel campo dei nostri studii. 
Perchè l’opera artistica, nata quale fioritura quasi 
inconscia d’un sentire privilegiato, agisce con magica 
rapidità sull’emozione, ma lungo sforzo richiede e pa- • -, 
ziente in chi brami investigare i mezzi dell’occulta 
influenza. Simile ad una corolla di campo, olezza nel 
sole che la vide nascere, e al tocco dell’esame troppo 
spesso si sciupa, o, come la sensitiva, sembra ripeterne 
il biblico « noli me tangere ». Che se lo sguardo del¬ 
l’osservatore giunge a penetrare uno tra i mille suoi 
segreti, è questo risultato già sufficiente a compensare 
la durata fatica. \ 














PARTE II 



















Nel contemplare l’acqua tranquilla dello stagno, 
da cui prese le mosse il nostro ragionamento, abbiamo 
seguito con piacere i cerchiolini man mano crescenti 
ed allargantisi sulla lucida superficie in progressione 
infinita. Quel moto simmetrico offriva divagazioni 
piacevoli allo spirito : e le increspature novelle, inter¬ 
secanti le prime dopo il rimbalzo alla sponda, sem¬ 
bravano arrecare nuovo interesse nel piccolo quadro 
di moto, la cui potenza eccitatrice animava la morta 
natura. L’occhio fisso sulle linee ondulate ne seguiva 
senza sforzo alcuno il calmo procedere: la minor 
fatica dei muscoli motori oculari, non obbligati a 
scattare con agilità improvvisa per far seguire al 
globo dell’occhio la meta osservata, non turbava il 
nostro essere col senso spiacevole dello sforzo e del 
lavoro: onde nella coscienza vagava quella pace 
serena, su cui l’immobilità della natura circostante 
pioveva una dolce mestizia. 

In giardino, le oscillazioni regolari dello stelo, 
gravato sull’estremità dal peso d’un insetto, assume- 
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vano carattere tanto più gradevole, quanto più il 
brusco principio di movimento sembrava lenirsi ed 
armonizzarsi in lunga serie di oscillazioni successive. 
Non appena lo scarabeo colpiva coll’urto improvviso 
lo stelo, questo si curvava con violenza; ed il guizzo 
repentino, mancando di principio ritmico, recava 
bensì nei sensi nostri una quantità di moto eccita¬ 
tore, ma non bastava ancora a promuovere un giu¬ 
dizio benevolo, non provocava un godimento este¬ 
tico. In breve, però, l’elasticità guidava lo stelo alla 
posizione primitiva: ed, oltrepassandosi questa per 
legge d’inerzia, s’iniziava un ciclo di oscillazioni 
sincrone ed a grado a grado decrescenti in ampiezza, 
con un moto uniformemente ritardato, ove il ritmo 
preciso e nettamente distinto suscitava in noi un 
senso di benessere, come se quel flusso regolare 
meglio rispondesse ai bisogni dell'intima natura. 

Se la calma dello stagno era turbata con sassi 
cadenti per modo, da ridursi in tempestoso disordine : 
se scosse l’una all’altra contraddicenti non consenti¬ 
vano le oscillazioni sincrone dello stelo fiorito, l’im¬ 
pressione prodotta in noi dal movimento riusciva 
assai meno piacevole. Ed in quei disegni spezzati al 
primo sorgere, in quelle ondulazioni saltuarie ed irre¬ 
golari 1 occhio si sforzava ancora per rintracciare un 
principio architettonico, lo spirito intuiva un disor¬ 
dine antiarmonico, ove il primo diletto andava scom¬ 
parendo. 

Questo principio architettonico, questa logica dei 
movimenti è il ritmo: questo bisogno di ordine è 
la base delle nostre determinazioni psichiche, è l’ele¬ 
mento su cui si innalza l’edifizio mirabile della vita 
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intellettuale. E ad esso ora ricorreremo, per consta¬ 
tare un nuovo e crescente potere del moto nel 
fascino suggestivo dell’ente musicale. 

H* 

* * 


Se per poco meditiamo sulla vita dell’io senziente 
€ pensante, tosto lo vediamo retto dal bisogno pre¬ 
potente dell’ordine e della coordinazione. Sentire è 
avvertire la modificazione operatasi nel nostro sistema 
nervoso per giuoco di agenti esteriori: ma pensare 
_ e splendidamente lo illustrava il Kant — è unire 
e collegare fra. di loro questi dati fenomenici, è in 
certo qual modo ritmare un antecedente con un 
conseguente, affermandone l’occulto legame. Lo spi¬ 
rito nostro tende sempre a dare ordine a tutto quanto 
gli venga apportato dalla percezione: onde il Seailles, 
in Le genie dans l’Art, poteva concbiudere che l’ordine 
è l’equivalente dello spirito, il quale non si manifesta 
se non a patto che le idee tendano a formare un 
complesso sistematico. 

La coordinazione diviene così legge suprema della 
vita spirituale: e dappoiché ogni realtà per noi si 
concentra nel meccanismo dell’idea, senza cui non 
v’è umana intelligenza, cosi questa coordinazione e 
questo ordine, che reggono già la vita dell’io sen¬ 
ziente e pensante, si elevano a simboli di ogni entità 
conoscibile, si impongono allo studio dei fenomeni 
universi, esigono da questi un consenso al loro det¬ 
tato assoluto. Il bisogno di chiarezza, di certezza, 
di perspicuità da cui è dominato lo spirito, si riassume 
nel bisogno d’ordine e di rapporto ordinato. Non 
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appena il legame Ira due punti d’un ragionamento 
sembra spezzarsi, proviamo un’impressione di oscu¬ 
rità, di scontento, diciamo che quel dire é confuso. 
Nell incoerenza dei fatti l’intelligenza si smarrisce 
s accascia, si spegne : nel disordine delle idee la po¬ 
tenza normale scompare, sottentra la pazzìa: l’ordine 
è' il biblico Verbo che divide gli elementi cozzanti, 
ed illumina il quadro mirabile della creazione. > 

Chi volesse scendere in fondo a questo bisogno 
dello spirito troverebbe che la coordinazione, cui 
esso tende, è ancora un principio generale della 
materia, e ci riconduce alle manifestazioni d’una 
gran legge che d’una in altra evoluzione spinge le 
cose universe ad illimitato progresso. Dalle forme 
rudimentali dell’essere alle manifestazioni del genio 
tutto tende a svilupparsi, a coordinarsi, ad assumere 
forma e ritmo crescente: tantoché il numero, sim¬ 
bolo d’ordine e ritmico per eccellenza, sembra in 
progressione sterminata salire dalle fasi più semplici 
?He impenetrabili regioni dell’infinito. In questo 
infinito (ch’egli non riesce a comprendere, ma che 
ad ogni istante gli balena nelle manifestazioni dello 
spazio e del tempo) 1 uomo tende a concretare Teterno 
bisogno di ordine e di coordinazione, da cui l’anima 
sua e travagliata. Ad ottenere ciò, nello spazio e nel 
tempo crea la divisione, che meglio risponde ai 
suoi bisogni finiti: ed in questa divisione introdu- 
ducendo 1 ordine, dà origine nelle arti alle creazioni 
architettoniche del ritmo, su cui vertono le nostre 
ricerche. 

Tanto s è scritto su i rapporti ira l’architettura e 
l’arte dei suoni, che ormai il terreno è sfruttato; 
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inoltre questi cenni, necessarii a proseguire il cam¬ 
mino tracciato, non possono estendersi a ricerche 
speciali sul ritmo. In ispecie lo studio e l’analisi 
della composizione musicale debbono essere guidati 
da conoscenze speciali sulla legge del ritmo; e l’as¬ 
soluta importanza di questo fattore mi spinge a 
tracciare breve quadro degli scritti, cui potrà ricor¬ 
rere il lettore bramoso di maggiori notizie: limi¬ 
tandomi qui a notare l’universalità del bisogno di 
ritmo, e il nuovo coefficiente di moto ch’esso apporta 
nell’ente sonoro (i). 

Prima però è necessario intenderci sul valore di 
questo vocabolo, che si presenta come secondo 
fattore nelle suggestioni del moto. Quando prestiamo 
attenzione ad una pagina musicale, riesce facile il 
rilevare una successione di tempi forti e tempi de¬ 
boli, costituenti quasi le parti aliquote del disegno 
sonoro complessivo: ed essi hanno per noi già il 


(i) V. Durano É., Traiti! de Composition musicale, Paris, 
Ledile (senzadata: n. di catalogo 9892). — Galli A., Estetica 
delia musica, Torino, Bocc.i, 1900, (in ispecie cap. IX°: Del 
Ritmo). — Inoy (d’) V., Coitrs de Coniposition musicale, Paris, 
Durand, 1902. — LOBE J., Lcrhbuch dcr musiialischcn Com¬ 
positivi, 5 a ediz. riveduta dal Kretzschmar, 1884-1887. 
Esiste la traduzione francese del SandrL G., col titolo: Traiti 
pratique de Composition musicale, Lipsia, Breitkopf e Hiirtel, 
1887. — Lussy M., Le rythme musicale, Paris, 1884. — 
Marx A. B., Die Lekrc von der musikalischen Composition, 
1837-1847 (utile l’ediz. rifatta da Riemann PI., 1887-1890). 
— Prout E., Form, 1893: Applied Form, 1895 (per le dipen¬ 
denze della forma dal ritmo). — Riemann H., Musikalische 
Dynamii und Agogik, 1884. — Sechter S., Die Griindsdlze 


• !.. A. Villanis - Il moto nella musica. 
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senso particolare di un ritmo, perchè introducono 
1 ordine in quella successione e costituiscono un 
principio di logica della frase sonora. Tuttavia 
questa forma primordiale, appena costituita, già 
tende ad ampliarsi: e, seguendo in ciò la tendenza 
universale accennata, riapparisce in onde ed in r asi 
maggiori, legittimando cosi la definizione di Carlo 
Lévèque, per cui « Le rythme est l’ordre dans le 
temps ou la mesure ». In altri termini, parafrasando 
un concetto del Westphal, si può ritenere che un 
ritmo non sia altra cosa, in musica, se non un 
movimento la cui durata apparisca regolarmente 
divisibile in frammenti minori: onde i tempi forti 
e deboli, che permettono di costituire questa divi¬ 
sione spezzando l’uniformità illimitata del tempo 
con momentanei riposi, riescono gli estremi, entro 
cui un primo ritmo svolge la sua cerchia d’azione. 

Riconduciamoci ora a quegli esempii che ci furono 
guida nella protasi del lavoro, e consideriamo per 
brevi istanti il volo d’una rondine nell’azzurro per- , 
duto del cielo. Quanto più la curva graziosa del 


der musikalischen Composìtion, 1852-1854. — VVf.stph ai. R. 
G. H., Die Eiemente des musikalischen Rhythmus , 1878. 

Per notizie succinte sulle varie forine pratiche di Ritmo si 
consulti questa voce nei dizionari musicali enciclopedici; tali 
quelli di Schiixing G. (1835-1840); Gathy A. (1837, edizione 
riveduta dal Reissmann); Gassner F. S. (1849, riassunto 
dell’opera del Schilling); Bernsdorf E. (1855-56, cominciato 
dallo Schladebach) ; Mendel H. (1870-1879, supplemento nel 
1883 : continuato dal Reissmann) ; Paul O. (1873) ; Reissmann 
A. (1883); Riemann H. (edizione francese delI’HOMBERT, 1897) ; 
Grove G. (1879-1889). 
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suo volo si estende, tanto più sembra diminuire in 
noi la prima impressione di velocità rilevata, e il 
moto che quella prima eccitazione ci comunicava 
quasi si rallenta. Ma non appena un rapido guizzo 
di coda e di ali spezzi la linea uniforme, tosto una 
nuova quantità di movimento apparisce, tosto una 
seconda fase di eccitazioni sembra destarsi in fondo 
all’anima nostra. 

A questo punto ò cominciato un ritmo nuovo 
che andrà alla sua volta morendo, per riposare in 
un terzo arresto e collegarsi in una seconda fase 
ritmicamente distinta. Il batter d’ali vario nella sua 
intensità, che scandeva la linea della prima volata, 
era una parziale divisione del ritmo complessivo: 
come un seguito di volate, intese a scendere in 
cerchi concentrici sopra un punto di riposo, poteva 
alla sua volta costituire un ritmo nuovo assorbente 
il primo, che già assorbiva i colpi d’ala motori. 
Allo stesso modo i cerchiolini dello stagno, piccoli 
ritmi vaganti sulla superficie tranquilla, davano ori¬ 
gine ad un gran ritmo che dal centro di scotimento 
si spingeva alla sponda: mentre il rimbalzo di queste 
prime eccitazioni formava un ritmo di ritorno, fonte 
d’un terzo, d’un quarto, d’una serie indefinita. Simile 
al leggendario figlio della Terra nella lotta con Er¬ 
cole, in tutti questi esempii ogni ritmo trovava 
nuova forza appena toccato un riposo: e l’istante 
d’arresto serviva a rendere più sentita l’eccitazione 
novella, nascente dal moto della fase ritmica suc¬ 
cessiva. 

Questo fatto costante si ripete nella musica, ove 
ogni morte apparente di un ritmo ne feconda un 
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nuovo, simbolo di una nuova quantità eccitatrice: 
e l’elementare della musica - il suono - le cui vibra¬ 
zioni hanno già tanta forza eccitatrice, si avvantaggia 
di questo nuovo coefficiente, s’arricchisce per esso 
di una miniera inesauribile di energia, ove le figu-j 
razioni ritmiche, simili a lente di ingrandimento, 
ingigantiscono la somma totale di vibrazioni appor¬ 
tata al nostro sentire. Quelle pagine musicali finora 
esaminate, ove le diverse quantità di movimento 
dei suoni fecondavano tanti fantasmi nell'anima 
nostra, diverrebbero mute senza l’ordine del ritmo, 
perderebbero l’incanto artistico ove questo elemento 
fondamentale venisse trascurato: e, pure conservando 
allo stato latente la potenzialità emozionale, rinun- 
zierebbero a gran parte della loro efficacia su quelli 
stessi, che nelle creazioni della musica si appagano 
alla pura eccitazione del suono ed allo scotimento 
sensoriale. 

Perchè il moto è assai più appariscente nel ritmo 
che non nella semplice vibrazione congenita al fe¬ 
nomeno sonoro. La nota filata, l’accordo pieno e 
tenuto giungono al nostro orecchio velando il prin¬ 
cipio che li rende a noi cari: il ritmo solo ci scande 
e disegna nel tempo quei momenti distinti, quella 
progressione reale d’un ente dotato di vita, il cui 
passo muove e trascina le forme sonore ad orizzonti 
ideali. La prima genesi sua è connaturata col suono, 
che risulta da vibrazioni simmetriche : tanto che 
può già esso stesso ridursi a cicli ritmici, costituiti 
da successioni di andate e ritorni, che si manifestano 
nelle particelle costitutive del corpo sonoro. Sia poi 
che il simbolo suo si trovi ancora sparso nei grandi 
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fenomeni della natura, tutti ugualmente ritmici: sia 
che le stagioni, il corso del sole, il roteare e mutare 
dei pianeti sulla volta celeste o l’alternar dell’onda 
e delle maree riconfermino questi moti regolari: 
sia che l’uomo ne riscontri la traccia nel battere 
del polso o nel respiro, sta il fatto che l’intimo 
bisogno di ordine, base di tutta la vita psichica, ha 
sin dai tempi più remoti riscontro nelle opere umane, 
che in esso fanno dapprima consistere tutto l’incanto 
del futuro ente musicale. Nelle tribù selvaggie è 
ancora il ritmo di pietre battute o tronchi d’albero 
scavati o tamburi e cimbali primitivi che costituisce 
il sostegno orchestrale dei rozzi canti, largamente 
illustrati dal Letourneau (i). Nell'antichissimo Egitto, 
sistri e tamburi unito al battere delle mani menzio¬ 
nato da Erodoto nelle feste di Bubasti, segnavano 
la cadenza del ritmo. Nella Genesi, Labano diceva 
a Giacobbe: « Io ti farò corteggio con canti di 
gioia al suono di tamburi e del Kinnor » (2), e 
nell’Esodo « Maria profetessa sorella d’Aronne, prese 
un tamburo: e tutte le donne la seguivano formando 
dei cori » (3). Strumenti ritmici adoperavano gli 
Assiri, come si rivela dai bassorilievi di Koyoundjik: 
e gli Arabi possedevano tutta una famiglia di stru¬ 
menti, destinati a marcare i tempi forti e le cadenze 
del ritmo. Finalmente ciò ancora si verifica per 
Turchi, Persiani e Cinesi, ove le risonanze prodotte 


(1) L’évolution litteraire du laugage dans les diverses races 
huraaines: Paris, 1894. 

(2) Capo XXXI, verso 32. 

(3) Capo XV, verso i°. 
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con sistri e campanelli e tamburi scandono il mo¬ 
desto sviluppo delle frasi rudimentali: nè sarebbe 
difficile osservare che le stesse rumorose manifesta¬ 
zioni del tamburo, « grande eccitatore del coraggio » 
secondo Shakespeare, perdono gran parte del loro 
potere ove non vengano assoggettate a ritmo chiaro 
e preciso. 

* 

❖ # 

Per meglio convincerci di quest’ultima proposi¬ 
zione, consideriamo questo piccolo disegno affidato 
alle bacchette : 

« l J: J7T3 | fTTi :|J 

1: evidente che nella regolare divisione della 
battuta le quattro crome recano una quantità di 
movimento ritmico, da cui la somma totale di vi¬ 
brazioni appare accresciuta: eppure quel monotono 
succedersi dei battiti confonde la nozione dei tempi 
forti e deboli, diminuendo rapidamente il risultato 
finale e stancando il ritmo troppo breve e mal 
delineato. 

Allora modifico la figurazione del piccolo tema, 
diminuisco il numero dei battiti, rendo più sensibile 
il chiudersi di una quadratura ritmica con l’arresto 

» * | : j n |j n \rm |j / : j 

finale : e tosto il nuovo ritmo mi impressiona mag¬ 
giormente, tosto un senso di maggiore interesse sembra 
, emanare dalla compagine del breve disegno, una logica 
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più evidente lega in un quadro speciale i singoli 
momenti della frase. 

A considerare i due esempii dal semplice lato del 
moto vibratorio, il primo prepondera sul secondo 
per la maggior quantità di palpiti sonori e, quindi, 
per la somma maggiore di eccitazioni recate al 
sistema nervoso: ma dal lato del ritmo il secondo 
lo vince, imprimendo in me una più netta nozione 
di movimento. Dunque il ritmo reca sensibilmente 
un contributo di energia tanto considerevole, da 
vincere quella stessa inerente ai suoni musicali : e, 
simile ai momentanei arresti nel volo della rondine, 
su cui prima indugiammo lo sguardo, concede nuova 
lena, col riposo che ne determina i confini, allo 
slancio successivo del tema proposto. 

Anche questo fatto si connette con le prime ar¬ 
gomentazioni. Ogni eccitazione esteriore, appor¬ 
tando in noi una data quantità di movimento, col 
sorgere di nuovi rapporti ravviva il senso generale 
della vita. Ma se le eccitazioni che fra loro si suc¬ 
cedono siano l’un a all’altra identiche, avviene che 
la continuità ed uguaglianza di questo moto ecci¬ 
tatore, insistendo su processi invariati, provochi a 
grado a grado un adattamento che lo rende meno 
avvertito: donde una minore coscienza in noi della 
scossa gradevole, ed una conseguente diminuzione 
del piacere. Inoltre quel lavorìo di percezione sempre 
uguale, imposto al sistema nervoso, affatica senza 
interruzione alcuni centri, altri lascia nell’inerzia 
assoluta: col che sorgono nuovi ostacoli alla pienezza 
del godimento finale : ed il fenomeno considerato 
finisce colPassumere un aspetto che diciamo « mo- 
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notorio », da cui sorge il più terribile nemico che 
il piacere conosca: la noia. Ce ne porgono frequente 
esempio i muri disadorni, i larghi piani uniforme- 
mente distribuiti sulle costruzioni volgari, ove lo 
spirito ricerca per lo meno qualche varietà nelle 
coloriture o qualche ornamentazione intesa a modi¬ 
ficare 1 uniformità di eccitazioni ch’essi provocano, 
e quindi a cacciare la noia risultante da uno stato 
d animo invariato. Nelle pianure brulle e deserte, ove 
1 uniformità della linea non sia spezzata da alcun 
episodio visivo, noi cerchiamo avidamente e quasi 
senza addarcene un arbusto, una rupe, un casolare 
che introduca 1 elemento della varietà nel quadro 
desolato : nell asciutto periodare delle trattazioni 
scientifiche, la breve digressione riposa: e queste 
stesse osservazioni valgono per il fatto ora esaminato. 

Infatti, nell infinito del tempo, in cui si svolge 
ogni elemento musicale, la prima figurazione osser¬ 
vata creava un finito, suddiviso in parti aliquote 
da ogni colpo di bacchetta: ma l’uguaglianza asso¬ 
luta delle divisioni, ove mancava un punto deter¬ 
minato su cui arrestarsi di distanza in distanza, non 
ci permetteva di abbracciare in rapida sintesi l’esten¬ 
sione di questa totalità di piccoli ritmi: e l’indefinita 
successione di tempo lasciava incerto il nostro sen¬ 
tire. Era, in altri termini, uno stradale esteso a 
vista d’occhio, ove bianchi paracarri stabilivano bensì 
un ordine nella successione ed una ripetuta sim¬ 
metria : ma a giudicare con maggior sicurezza lo 
spazio percorso, il nostro occhio bramava una sim¬ 
metria ed un ordine maggiore, rappresentati dal 
segno miliare, sorgente più alto dei semplici para- 
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carri divisionali, ed atto a capacitarci in un subito 
delia totale estensione già battuta. 

Ciò si ottenne nell’esempio n. 13 con la nuova 
divisione ritmica, ove un arresto finale distingueva 
nettamente un ciclo maggiore di piccoli ritmi in- 
termedii: e su quel punto quasi si assideva il moto 
dell’ente sonoro, per rialzarsi più riposato e correre 
alla conquista di una nuova estensione di tempo, 
ritmicamente misurata ed afferrabile nel continuo 
sviluppo di quell’eterno camminatore. 

Se nel piccolo brano a figurazione di crome si 
accentua la prima di ogni battuta per modo, da 
ottenere un suono più forte e marcato, l’impressione 
in noi si rimuta, ed il disegno riesce più interessante. 

14 “ II ; Llu’I LcjlMI 

In tal caso il nuovo risveglio di attenzione non 
è dovuto soltanto all’aumento d’intensità nel moto 
vibratorio, provocata dal rinforzo nella percussione: 
poiché, se ciò fosse, basterebbe rinforzare una croma 
a capriccio senz’ordine regolare fra le quattro di 
ogni battuta, e si dovrebbe ottenere l’uguale effetto. 
Invece l’esperimento ci dimostra che un’accentua¬ 
zione, la quale non venisse sottoposta alle norme 
direttrici di una misura o di un ritmo regolarmente 
stabiliti e simmetrici, altererebbe l’effetto totale, di¬ 
minuendo l’interesse destato dal piccolo momento 
sonoro. È quindi ancora una pura influenza del ritmo, 
è una quantità maggiore di moto ch’esso comunica 
all’energia vibratoria del disegno, è infine un nuovo' 
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fascino, ove le eccitazioni del ritmo si sommano 
vittoriose con quelle della scossa iniziale. 

* * 

Eccoci così tornati a quel concetto di ordine, cui 
accennammo nella protasi di questa seconda parte. 
Senza un elementare fisico, ossia senza suono, non 
abbiamo manifestazioni musicali: ma alla loro volta 
queste suppongono un elemento di ordine, senza 
cui inanellerebbe ogni forma d’arte. Così questo 
bisogno, innato nell’uomo, apparisce spiccatissimo 
là, ove le forme musicali si svolgono a ipsa dic- 
tante natura » : e se, ricorriamo col pensiero a quei 
periodi memorabili di incubazione, che rappresentano 
quasi la crisalide delle forme moderne, vediamo 
il popolo lottare inconscio per la creazione di pic¬ 
cole quadrature, ritmiche per eccellenza: e il lied 
popolare e la danza con le forme gioconde che ne 
derivano trapassare a grado a grado nelle dotte 
elucubrazioni degli studiosi, per salire a mirabile 
altezza. Sullo scorcio del Medio Evo e negli albori 
del Rinascimento, quando il grave Mottetto o il 
Madrigale sonante svolgono la loro essenza polifonica 
nelle chiese, nei saloni e nelle feste di corte, il 
popolo abbandonato a se stesso, libero un giorno e 
felice, oppresso un altro e tristissimo, canta senza 
guida pe’ i trivii, canta per le piazze e le campagne 
infinite: ed il ritmo delle voci è accentuato dalla 
danza, e l’unione delle due arti e la necessità di 
facilitare l’intonazione guidano inconsciamente alla 
ricerca di più esatte quadrature e di tonalità meno 
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incerte. Frattanto la cenciosa coorte dei cantori 
girovaghi di terra in terra va recando la lieta no¬ 
vella d’una danza o d’una ignota canzone : ed in 
parte accompagnando con gli strumenti la voce, in 
parte affidando ad essi l’intero disegno melodico, 
trasmette e perfeziona ed avvalora queste prime 
forme di monodia, quale protesta del popolo e dei 
nuovi tempi contro un lungo passato. Onde chi 
vada indugiandosi nel ciclo luminoso di coloro, che 
prepararono il trionfo della tastiera moderna, ad ogni 
tratto s’imbatte in piccole forme ritmiche nate 
per guidare alla danza gli ascoltatori. Sono Pavane, 
Correnti, Sarabande, Minuetti e Siciliane che in 
breve periodo e cadenzato reggono il lento moto 
dei danzatori: o con ritmo più mosso, ma ancora 
moderato, li animano nelle Alemanne, Ciaccone, 
Passacaglie, Villanelle, Gavotte: o li spingono a 
moto vivace nei Passepieds, Tambourins, Rigaudons > 
nelle Gighe, Furlane, Bourróes e Gagliarde sonanti (i) 
È inutile osservare che dal campo elementare 
del suono già ci solleviamo ad un coefficiente este¬ 
tico di capitale importanza: onde spesso avverrà di 
esorbitare apparentemente dal campo delle investi¬ 
gazioni cominciate, sostituendo alla parola « fascino 
eccitatore », quella di « bellezza ». In fondo, per 
lo psicologo questi vocaboli in musica, come le arti 
belle per l’oratore latino « habent quoddam cotnmune 
vinculum et cognatione quadam inter se continen- 


(i) L. A. V illanis : L'Arte del Clavicembalo: Frat. Bocca, 
Torino, 1901 (Libro i°, § III). 
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tur ». Ogni piacere come ogni determinazione dello 
spirito - e lo vedemmo in principio - ha base e 
fonte assoluta in un’eccitazione sensoriale: tantoché 
nel semplice e modesto esame del potere, assunte 
dal moto nella musica, sta la chiave a meglio giu- 
dicarne gli effetti. Sotto questo punto di vista 
l’esteta non è gii il Dio cui sia dato lanciare gli 
astri dell’arte nell’orbita infinita: è il semplice astro¬ 
nomo che con diuturno studio e paziente ne ricerca 
le leggi, e può fino ad un certo punto predirne le 
fasi e le reciproche influenze. 

Assoggettato al ritmo, il potere vibratorio dei suoni 
muta quindi carattere, sostituendo alle unità sciolte 
e di per sé esistenti altre entità collettive. Abbiamo 
in questo caso una nuova manifestazione di quella 
forza operosa che, tutte le cose avvincendo, le spinge 
d’una in altra coordinazione a progresso infinito. 
Il piccolo cerchio formatosi sull’acqua dello stagno, 
appena delineato, si coordina con altri susseguenti, 
per modo da costituire una larga collettività ritmata, 
il cui « ictus » finale cadrà sulla sponda: le singole 
volate della rondine si collegano in fasi, il cui riposo 
cadrà sul comignolo ove dorme il nido favorito: c 
le vibrazioni degli enti sonori parziali si stringono 
in cicli, cui presiede la legge ed il magico potere 
del ritmo. 

Usciamo ora dal campo generico, per ricercare 
la traccia di questi principii e la loro pratica appli¬ 
cazione in esempii specifici. 
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Quella vibrazione calma e riposata, che néYadagio 
cantabile di Beethoven già ' esaminato (pag. 54) 
rispondeva alle movenze solenni del tema, deve gran 
parte del suo potere suggestivo alla larghezza ini¬ 
ziale del ritmo, accentuata ancora dal lento procedere 
del tempo, ed a grado a grado modificata. Anche 
in questo esempio un nuovo interesse ci si offre 
nel primo riposo incompleto ove la lrase, attarda¬ 
tasi per poco sopra un « ictus » apparente, tosto 
si ripiglia, ascendendo dalla dominante alla conclu¬ 
sione di un ritmo completo sulla tonica, rafforzata 
ancora dall’accordo relativo. 



La proposta netta, perspicua, senza anacrusi pre¬ 
paratorie, marca il primo tempo forte con un vigore 
ritmico assoluto: e la linea tende a poggiare sul 
culmine della parabola rappresentata dall’« ictus » 
della quarta battuta, ove il mi si trasforma in tonica 
momentanea d’un nuovo accordo, arrestando per 
poco lo sviluppo del tema. Senza attardarci in mi- 
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nuta discussione, basta un semplice sguardo gettato 
sull esempio per riconoscere questa prima fase ritmica 
che, sebbene composta alla sua volta di momenti 
parziali, assume tuttavia figura unitaria, e costituisce 
la protasi d’uno sviluppo successivo. 

Se in questa prima parte sopprimiamo il re sul¬ 
l’ultimo quarto della battuta seconda, il mi sull’ultimo 
della quarta, il ritmo sensibile non viene mutato: 
e la piccola frase si suddivide in emistichi ove è facile 
rilevare una serie di incisi. Questi singoli momenti, 
addizionati a mezzo di particolari suoni intermedii, 
(vere note di passaggio ritmiche), sommano la loro 
particolare energia al ritmo principale, maggiormente 
sensibile, che diviene un tutto collettivo: ed una 
uguale serie di emistichi ed incisi, dissimulata con 
la nota transitoria sulla seconda metà della battuta 
sesta, giunge all’appoggiatura della battuta ottava, 
chiudendo cosi il ciclo di moto ritmico proposto e 
sviluppato nel tema fondamentale. 

Dimentichiamo ora, per un istante, l’analisi di 
questa frase considerata precedentemente dal lato 
della sonorità calma e serena che le vibrazioni dei 
suoni centrali le vengono imprimendo: e tentiamo 
di afferrare il moto speciale onde il ritmo sembra 
animarla. L equilibrio assoluto del movimento pari, 
simile al passo cadenzato d’un ente di cui le semi¬ 
crome scandono il passo regolare, corrisponde in 
principio alle mosse del tema che dall’« ictus » 
iniziale della prima battuta procede solenne colle 
divisioni cardinali del tempo. Senonchè è appena 
delineata questa forma grave di moto, che già 
1 arresto sul primo emistichio ci guida in una se- 
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conda fase, ove il moto sembra accrescersi quasi 
sull’ultimo quarto della seconda battuta, per salire 
a regioni più elevate e poggiare sul mi dominante. 
Considerato di fronte all’accordo che lo regge, 
quel re croma è la settima derivante dall’ottava, 
e trasformante l’accordo perfetto mi-sol-si in ac¬ 
cordo di settima. Di fronte al basso, il quale si 
muove in contrappunto con lui, il re è la quinta 
diminuita succedente alla sesta, e condotta a risol¬ 
vere in terza maggiore. Ma questi elementi di moto 
armonico sono ingigantiti dal precipitare del ritmo, 
ove la gravità solenne della protasi sembra cedere a 
nuova e crescente emozione. 

L’uguaglianza incontaminata dello sfondo, sempre 
mantenuto nella figurazione stabile di semicrome, 
lumeggia ancora il grave pensatore dall’anima pro¬ 
fonda e serena: ma sul suo volto già si disegna un 
risveglio umano che smentisce la calma olimpica 
e suscita in noi un caldo senso affettuoso. Nella 
mistica penombra del vespero non è sceso soltanto 
quel raggio eccitatore, la cui vibrazione più ricca 
di movimento ci risvegliava e ci comunicava nella 
prima parte del nostro studio una nuova spinta 
vitale, innalzandoci fra le regioni acute del suono: 
ma si è manifestato ancora un crescente procedere 
dei rosei vapori nell’aria, un’energia insolita ha 
scosso le piante profumate, una mano ardita ha 
schiuso le porte di quel tempio, la cui volta impo¬ 
nente dormiva nel mistero dell’ora crepuscolare. 

Ricordiamo che in questo gioiello melodico il 
nostro autore, lasciando da parte le forme complesse, 
si è rivolto ai modelli popolari, trattando da pari 
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suo un genere affine al lied; il che potrà forse 
farci perdonare il frasario romantico col quale 
tentiamo di rendere sensibili le nostre impressioni. 
Sorto quale eco diretta di un’anima commossa, il 
canto popolare ne rispecchia e ne subisce le fasi 
emotive: niuna meraviglia quindi ch’esse sugge- 
ìiscano espressioni emozionali a chi tenta penetrarne 
la struttura. 

La nuova quantità di moto, racchiusa in questa 
seconda fase ritmica, ha suggestionato siffattamente 
il compositore, ch’egli si è lasciatò trarre a con¬ 
trappuntare nota contro nota anche lo sviluppo più 
animato assunto dal tema. Ciò, nel basso (siamo 
alla battuta terza dell’esempio riportato) ha dato 
luogo ad un piccolo moto retto che, in contrap¬ 
punto a due parti, potrebbe apparire fonte di debo¬ 
lezza fra le parti estreme. In compenso, però, tutto 
in quest’emistichio muove, tutto si agita nell’ansia 
di salire all’altezza della dominante: e l’impressione 
in noi prodotta è cosi forte, che la nuova impronta 
di vitalità passionale ed accorata si mantiene anche 
nello sviluppo successivo e relativamente calmo del 
pensiero. 

Una prima ragione del fatto l’abbiamo trovata 
nella maggior luminosità del registro più acuto, cui 
tende la strofe: un secondo coefficiente sta ancora 
in quei due salti di quinta discendente, ed in ispecie 
in quello diminuito della sesta battuta. Tuttavia la 
vera spinta passionale è data da questo ritmo che, 
dopo essersi mosso potente in quell’aspirazione a 
meta luminosa, ora rallenta il passo, riprende le 
mosse quadrate dell’inizio, scande in quattro semi- 
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crome puntate l’ultima parola, protraendo la chiusa 
oltre all’« ictus » del tempo forte nella battuta ottava. 
Questo stesso « ritmo femminile », come l’appel¬ 
lerebbero i ritmologi, ha importanza speciale nel¬ 
l’impressione prodotta dal tema, cui toglie una parte 
di energia e rende in qualche modo più affettuoso. 
L’« ictus » finale della prima fase, sulla quarta 
battuta, definiva nettamente, quasi imperiosamente 
un concetto affermato; era una quantità di moto 
lanciata nella psiche, colla olimpica sicurezza d’un 
« fiat! ». La seconda parte del ritmo, per contro, ad¬ 
dolcisce questo « dixi! » fatale: e, rallentando la con¬ 
clusione, ci fa comprendere che altro ancora potrà 
venire aggiunto, che il moto non avrà un brusco 
termine, cui risponderebbe lo sviluppo immediato 
di una forza per l’urto provocato dalla legge di 
inerzia. 

Colla ripercussione all’acuto di questo primo 
quadro ritmico, sino ad ora esaminato, la vitalità 
della frase è in parte esaurita. Ecco allora apparire 
nel seguito, quasi momento episòdico, la figurazione 
in terzine che per poco ha brillato quale punto di 
sutura fra la battuta ottava e la nona: e con essa un 
nuovo elemento ritmico ci si offre a speciali ri¬ 
cerche, su cui non torna inutile insistere. 

* 

Se consideriamo attentamente l’impressione susci¬ 
tata dalle forinole ritmiche, non riesce difficile os¬ 
servare che le successioni di moti pari assumono 
carattere più sereno, quasi più indifferente, mentre 


, L. A. Villani» - II moto della musica. 
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i moti dispari sembrano avere fisionomia passionale. 
L’andata ed il ritorno al punto di partenza, compiuti 
in tempi uguali, costituiscono quasi una legge della 
natura inorganica, e trovano modello originario ed 
universale nella vibrazione. In altri termini, per 
ridurre la cosa a forma musicale, il ritmo pari, la 
battuta in 2/4 o 4/4 ha riscontro in un fenomeno 
ritmico generale, ed in sè rispecchia la regolare ten¬ 
denza della vibrazione. Come l’acqua scossa in un 
recipiente dopo lunga serie di ondulazioni ritmiche 
giunge ad ottenere il riposo desiderato, cd ogni 
andata impiega quello stesso tempo, che al ritorno 
è prescritto : come il pendolo, rimosso dalla verti¬ 
cale, per lungo tempo oscilla, ed in forma più sen¬ 
sibile riproduce l’isocronismo della vibrazione: così 
il ritmo musicale, agente di moto aggiunto all’energia 
vibratoria dei suoni, ha per suo tipo regolare l’iso¬ 
cronismo del tempo binario, in cui sembra manife¬ 
starsi la voce dell’universa natura. 

In questa natura tuttavia, impenetrabile spesso alle 
nostre ricerche ed ai dolori nostri indifferente, vive 
l’uomo, piccola entità passionale di fronte all’eterno 
equilibrio delle cose, minuscolo dramma agitantesi 
nell’impassibile avvicendarsi delle grandi forze crea¬ 
trici. Quest’uomo ha interrogato l’universo, ha scan¬ 
dagliato le più intime làtèbre del mistero cosmico, 
ed ha dovuto concludere con l’Ecclesiaste che « Chi 
accresce la scienza, accresce il dolore », s’è convinto 
* che « Tutto nel mondo è vanità e tormento di 
spirito ». Di fronte all’immutato e ritmico incalzar 
delle stagioni, egli saltuariamente, senz’ordine o ritmo 
avvertito, ha visto scendere sull’anima sua delusioni, 
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ha seguito speranze ingannatrici, ha sofferto dolori: 
tantoché o in alto nel giro della fortuna, o negli 
ultimi gradi dell’afflizione, sempre si è ripetuto con 
ritornello sconsolante : 

« Questo io conosco o sento, 

Che degli eterni giri 

Che dell’esser mio frale 

Qualche bene o contento 

Avrà fors’altri: a me la vita é male». 

In tanto equilibrio di natura, egli ha spesso avver¬ 
tito un’entità diversa, in cui la stabilità era eccezione 
la lotta sorda ed eterna sembrava assurgere a regola 
dolorosa e costante. Di essa Schopenhauer trovava 
già traccia nelle manifestazioni più basse della materia, 
ostinatamente attratta ed ostinatamente contraddetta 
nel desiderio suo: onde in architettura lo sforzo del¬ 
l’architrave gravava sui pilastri, quale protesta contro 
la resistenza che questi opponevano alla caduta. Ora, 
senza levarci fino a quel punto, notiamo che di tale 
particolare squilibrio, conseguenza generale della vita, 
l’uomo trova traccie in se stesso, rilevando nella 
respirazione un principio speciale, impari, non rispon¬ 
dente aU’isòcronismo dei battiti vibratori!, epperciò 
meno stabile, più umano, più consono alla passio¬ 
nalità della nostra esistenza. 

« l J | J J | J 

Venne notato infatti che una persona sana respira 
« a tre tempi ». 







100 


IL RITMO 


Sul levare, più rapido, sta l’inspirazione, il moto 
dell’essere tendente ad assorbire quella forza vitale 
che veniva simboleggiata dall’ « aóm » dell’India 
antica: sul battere, più lungo, è l’espirazione, ove 
tutto ritorna nella calma e nel benessere, conse¬ 
guenza del nuovo fiotto di sangue ossigenato. E 
perchè questo fluttuare del ritmo sembra presiedere 
al massimo tra i fenomeni vitali, e la vita è sim¬ 
bolo di passionalità di fronte all’impassibile natura : 
cosi ogni qualvolta si manifesta un ritmo ternario, 
sia esso dato dalla forma della battuta o da figu¬ 
razioni in essa introdotte, tosto una maggior scossa 
emozionale agita l’ente sonoro, una espressione più 
drammatica giunge al nostro sentire. In tal caso, 
nel quadro oggettivo della natura universa torna a 
campeggiare l’io senziente e pensante, cui « la vita 
è male » : e la sua voce accorata parla un linguag¬ 
gio ove ogni cuore sente un palpito proprio, ogni 
anima intuisce un lato di quel dramma occulto e 
indefinibile, su cui guarda attonita la coscienza. 


* 

A questo punto possiamo riprendere l’analisi rit¬ 
mica dell adagio cantabile di cui, per maggior chia¬ 
rezza, ricorderemo la figurazione divisionale stabilita 
in ogni battuta nella protasi dell’opera: 

« j JJ73 J7T3 

L impassibile succedersi di quelle otto sonorità, 
diversamente disposte rispetto agli accordi che inte- 
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grano, ma ritmicamente uguali, reca allo spirito una 
quantità di movimento il cui modello « pari » ap¬ 
partiene alla natura universa ed inanimata: donde 
viene ancora accresciuta la calma grandiosa e serena 
propria a quest’opera, che già rilevammo studiando 
il potere dei semplici suoni, e riaffermammo nel¬ 
l'analisi ritmica del tema fondamentale. 

Quando però questo s’inoltra nel primo episodio, 
e poi riprende lena per cantare ancora una volta il 
suo largo poema, vediamo ad un tratto modificarsi 
la figurazione ritmica delle armonie arpeggiate. 
L’accenno brevissimo di terzine, che sul finite della 
proposta aveva servito a lanciare il tema in regioni 
più acute, ora viene ripreso, accarezzato, adottato 
nel seguito dell’opera: e questo nuovo senso ter¬ 
nario di ritmo reca un movimento maggiore nel¬ 
l’assieme, rinvigorisce l’effetto come l’onda di sangue 
ossigenato, frutto di sano respiro. 

L’esempio tipico del nuovo ritmo, che la terzina 
di semicrome reca nella battuta, vale per tutti i 
casi ove queste figure sovrabbondanti appariscono 
in una misura qualsiasi. 

, ; fpm jjjjp 

Studiamo brevemente questo fattore. 

L’elemento passionale della terzina consta di due 
coefficienti sostanziali. Anzitutto essa scande un’entità 
ternaria che, per le ragioni prima addotte, apparisce più 
umana, più rispondente all’eterno incalzare di desi- 
derii onde la psiche nostra è travagliata. Secon¬ 
dariamente poi introduce nella divisione di tempo 
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una nuova quantità di pulsazioni, in fondo alle 
quali sta sempre un maggior moto eccitatore: ed 
il movimento vibratorio, cosi accentuato, agisce 
con nuovo potere sul nostro sentire, addizionandosi 
con l’energia già esistente nel tema, ed accrescendo 
l’eccitazione passionale del ritmo. 

Si potrebbe dire che la terzina, in musica, rap¬ 
presenti il trionfo del moto sui ristretti confini che 
tentano limitarne il giuoco nella battuta. Là dove 
una data quantità di energia pulsante sembra già 
aver saturato l’atmosfera musicale, quivi una nuova 
parte di quel coefficiente eccitatore giunge a diffon¬ 
dersi per mezzo della terzina. Quelle otto semicrome, 
die nella protasi dell’adagio ravvolgevano il tema 
in una nube sonora, s’accrescono per essa di quattro 
nuove filiazioni, la cui forza agitatrice è pari a quella 
dei palpiti iniziali: e da un primo grado di satura¬ 
zione si passa ad un secondo, che all’ente comples¬ 
sivo comunica nuova forza di vita. Ciò è compro¬ 
vato dal fatto che la terzina, pura o in forme 
equivalenti, apparisce mezzo generale adottato dal 
compositore per accrescere l’energia motrice della 
sua creazione. Nei grandi finali drammatici, esau¬ 
riti tutti i mezzi dei crescendo, è ancora la sua 
pulsazione vitale che scuote il pubblico: nelle scene 
passionali la sua essenza ternaria si rivela efficace: 
e nel nuovo elemento ritmico che essa concreta, 
parla una foga, uno slancio, un senso di pienezza 
che ancora una volta ripete il suo fascino dall’eterno 
principio del moto. 

Tutto quanto sconcerta la solida ed equilibrata 
manifestazione del ritmo, introduce nell’ente sonoro 
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una nuova quantità passionale. E perchè i punti 
d’appoggio di questo grande fattore sono caratteriz¬ 
zati da tempi forti e speciali arresti, cosi tutto 
quanto riesce ad ingannare momentaneamente l’af¬ 
fermazione di questi punti cardinali, lancia un nuovo 
agente di emozione nell’opera complessiva. Le sin¬ 
copi, di cui fra poco diremo, ripetono il potere 
angoscioso dal principio stesso del moto, ove con¬ 
trastano con l’impassibile e serena natura. In questa 
l’equilibrio della vibrazione, il ritmico principio del 
pendolo segnano la calma, mentre lo squilibrio è 
simbolo di lotta e tempesta: nell’uomo, come nel¬ 
l’ente musicale che dalla sua forza creatrice procede, 
la variabilità dei ritmi, i loro atteggiamenti ternari, 
l’irregolarità momentanea del respiro quasi turbato 
da sincopi affannose, riescono per l’anima sinonimi 
di emozione crescente, di passionalità, di dramma¬ 
tiche situazioni. 

L’esempio riportato al n. io esaminando il potere 
del suono in Erlk'ónig di Schubert è ancora prova 
del potere eccitante che la terzina introduce nella 
compagine della composizione. Quando poi il suo 
maggior movimento è sommato con un moto re¬ 
golare, nascente dalla divisione normale della battuta, 
allora dal contrasto nasce una nuova scossa emo¬ 
zionale, che accresce ancora lo squilibrio e riesce 
maggiormente interessante. 

Quale esempio notissimo noterò il tema melodico 
della Serenala di Schubert, ove la terzina del canto, 
sovrapposta al moto delle crome in cui muovono 
le armonie, assume un fascino particolare. 

Nel 3/4 della piccola composizione, già di per 
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se stesso emozionale (e ne vedemmo le ragioni') 
il largo moto dei due accordi di settima reca nuova 



onda di eccitazioni: mentre il cadenzare normale 
dal secondo grado sul quinto, e la discesa da questo 
al primo, chiude nella figurazione ondulata delle 
armonie un concetto completo, solido nella sua 
quadratura. In piccola cornice sta un ente umano 
passionale: ma la sua vita è calma, una pace soave 
incombe sull’essere suo. 

Su questo sfondo la voce muove nel disegno 
. aneli esso ritmico per eccellenza: solo, quasi a con¬ 
centrare sull’elemento melodico tutta l’attenzione 
dell uditorio, un nuovo coefficiente di moto si in¬ 
nesta, sin dalla protasi, nella terzina che, dopo aver 
turbato l’equilibrio dei primi tempi forti (battute i 
e 2), viene a morire sull’ultimo debole della terza,quasi 
a tar me gli° gustare per contrasto il riposo finale. 

H una pennellata soave che spesso i dilettanti 
sciupano, non riuscendo a far coincidere il moto 
delle due crome con quella figura sovrabbondante: 
ed è una prova novella del potere che su noi eser¬ 
citano le divisioni ritmiche, in ispecie nei contrasti 
da esse creati fra il moto delle varie parti. 

Si tratta ancora una volta dell’applicazione di quel 
principio, per cui lo spirito, che nell’ordine vive e 
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quindi nella simmetria si compiace, adopera ogni 
sua forza per nascondere a se stesso questa tendenza, 
e introduce nella simmetria delle sue opere alcune 
apparenti e momentanee asimmetrie. Il fatto, come 
già notammo, ha la sua spiegazione in ciò, che uno 
tra i piaceri dell’anima sta nel mutare continuo di 
impressioni: onde l’eccessiva simmetria, ove l’ante¬ 
cedente lascia presentire le forme di un conseguente, 
finisce col recare stanchezza. L’eccessiva regolarità 
di moto, quando non tenda a simboleggiare un in¬ 
finito, grava su noi come cappa di piombo. Se si 
eleva a simbolo di forze e ampiezze inpenetrabili, 
col senso d’infinito suscita in noi l’ammirazione per 
il sublime: ma nei piccoli quadri, donde quel con¬ 
cetto, esula, apparisce spoglia di valore estetico. 

Ne abbiamo esempio nelle successioni di esage¬ 
rata euritmia quali i ritmi di danza che, se non 
siano acconciamente variati, producono in noi quel¬ 
l’uguaglianza di eccitazioni, da cui sorge il nemico 
più terribile che lo spirito conosca, dopo la fatica: 
la noia. Invece se, pure rispettando la necessità 
assoluta del ritmo, giungiamo a modificarne le im¬ 
pressioni: se con la vaporosità di questi contrasti di 
figure riusciamo a velare i rigidi contorni dei pila¬ 
stri che lo reggono, allora un nuovo interesse emana 
dalle pagine geniali: e poiché al piacere succede un 
giudizio estetico favorevole, così le opere che ci 
colpirono vengono da noi elevate al trono della 
bellezza. 







100 


IL RITMO 


* 

* * 

Nuove ansietà, nuove sorprese ci attendono se la 
nozione dei tempi forti e deboli, su cui il ritmo 
interno si aggira, venga momentaneamente intral¬ 
ciata col giuoco della sincope, che simboleggia l’ansi¬ 
mare angoscioso di un ente il cui equilibrio sia di¬ 
strutto, e ricorda il respiro affannoso ove ogui regola¬ 
rità funzionale va scomparendo. Anche la sincope 
deve la sua origine a questo bisogno del nuovo, 
dell’imprevisto, del vario, poiché introduce la varietà 
nell’euritmia del periodo. Inoltre, contraddicendo al 
principio ritmico ed equilibrato del moto che nella 
vibrazione ci è reso palese, racchiude tutto quanto 
è in maggiore contrasto con la natura esterna, e 
mirabilmente si acconcia a dire le mosse passionali 
dell’intima vita. 

Quest’ultimo concetto può applicarsi con costanza 
assoluta nell’interpretazione dei fenomeni sonori daT 
lato della potenza che il moto ad essi attribuisce. 
Là ove in grazia all’artifizio del compositore le norme 
dell’equilibrio riescano meno evidenti, e senza cadere 
nel disordine la varietà contrasti coll’immutabilità 
delle leggi che governano la materia, quivi l’uomo 
sente la propria natura psichica preponderare sul¬ 
l’universo oggettivo, quivi dalla serena contempla¬ 
zione del classicismo lo spirito si sprofonda nei voli 
irrequieti del romanticismo musicale. 

Su tutto, però, sovrano ed assoluto signore, domina 
l’elemento e la necessità dell’ordine, che è l’equi¬ 
valente della vita psichica razionale. 
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Proseguendo ora, non è difficile di notare, come 
gii più volte abbiamo osservato, il mutuo appoggio 
che i due elementi considerati si concedono. Potere 
eccitante di suoni e impulso di ritmo cospirano infatti 
ad un solo risultato: e nello spartitodi Sansone eDalila , 
l’arioso di Dalila ne offre esempio notevolissimo. 



In esso il Saint-Saéns al coefficiente delle sugge¬ 
stioni che il semplice suono può produrre, unisce ancora 
quello dei ritmi ternarii, accentuando inoltre questa 
divisione con figurazioni regolari e simmetriche, 
distribuite sui singoli tempi a voci ed altezze diverse. 
La sola falange degli archi, più atta ai sommessi 
mormorii, trema nei palpiti regolari dell’ente sonoro, 
senza alterarne con valori sovrabbondanti o mancanti 
la salda compagine: simile a quei brividi di voluttà 
puramente fisiologici, che nulla hanno di comune 
con le convulsioni di un corpo estenuato o febbri- 
citante. 

A considerare per poco la situazione lirica del 
libretto e la traduzione musicale ed orchestrale fat¬ 
tane dal maestro, lo scopo di questa appare in tutto 
e per tutto consono ai principii qui affermati. Nel 
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caldo silenzio e voluttuoso di una notte estiva, Da¬ 
lila parla a Sansone d’amore. In quel punto la per- 
hdia delia donna venale scompare, e nella calma 
infinita del l’aria afosa, precorritrice di tempesta, canta 
1 impero dei sensi eccitati, canta l’onda superba pas¬ 
sionale del colosso, cui le parole della cortigiana 
recano nuovo alimento. Non è l’ansia d’un raffinato, 
non è l’estasi d’un Dio: è il palpito crescente della 
materia viva, che nel momento d’amore lancia un 
guanto di sfida alla morte della specie e sale inconscia 
i misteriosi gradini dell’eternità. 

A rendere tale momento non consentivasi clangore 
di trombe o ripieno orchestrale, poiché l'aspirazione 
voluttuosa della cortigiana s’indugia in un ciclo di 
sommessi sospiri: non la calma assoluta, simbolo 
della notte che avvolge gli elementi, perché la ma¬ 
teria inerte quasi scompare nell’ombra, e soli e su 
tutto campeggiano l’opera di seduzione e l’infinito 
desiderio del biblico eroe. Il moto, il moto pii, 
intenso, eppure velato, il moto passionale di ritmi * 
commossi, ma solidi come la ciclopica figura del- 
1 amante, poteva suggestionare l’uditorio fino ad imme¬ 
desimarlo col soggetto trattato: ed a questi coeffi¬ 
cienti ricorse l’artista, creando un brano di vera 
lirica passionale che, sebbene aristocratica, riesce 
nondimeno intuitiva ed accessibile anche alla masse. 

Dalle profondità dell’orchestra alle regioni acute del 
cantino corre, come si vide addietro, tutto il ciclo 
piu vario di eccitazioni sensoriali. Cantano in esso le 
voci misteriose della notte, le prime ed incerte af¬ 
fermazioni della psiche, le occulte potenze dell’in¬ 
conoscibile: quindi, man mano progredendo, è nei 
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centrali la vita piena del meriggio, la potente ma¬ 
nifestazione dei nostri desiderii normali; mentre 
nell’alto si intuiscono quelle luci radiose che, col 
nome di aspirazioni ideali, corrono l’anima e ride¬ 
stano un’ombra di poesia latente in fondo al nostro 
sentire. 

Adunque nella pagina accennata è riprodotta come 
in un diagramma la sintesi delle conclusioni a grado 
a grado proposte nel seguito del volume. Gli accordi 
perfetti solidi e riposati per loro natura, marcano 
il primo tempo forte della battuta, suddivendolo in 
quattro semicrome che ne accrescono la quantità 
totale di movimento. Quindi il disegno, appena 
accennato, passa nelle regioni medie, ove altri sus¬ 
surri appoggiano la seconda divisione de? tempo, 
recando a noi un nuovo coefficiente di eccitazioni- 
È un crescere di luce, un allenarsi nella corsa a 
orizzonti più chiari. Allora il terzo tempo debolissimo 
del 3/4 con un crescere di vibrazioni, corrispondente 
all’acutezza maggiore del suono, ripete le fasi del 
primo: e, quasi ad accentuare l’impressione flut¬ 
tuante dell’insieme, il primo tempo forte della se¬ 
conda battuta vibra nelle regioni acute degli archi, 
delineandoci una minore forza materiale, una cre¬ 
scente idealità : onde questo secondo momento 
ritmico assume il carattere debole della seconda 
parte di una battuta in 6 e 8. 

Giunto a quell’altezza, l’ente strumentale ridiscende 
con moto regolare : e senza interruzioni, senza 
singulti, la fase ritmica del moto si va ripetendo, 
in modo da disegnare nel tempo una linea di suoni 
ondulata in largo nastro fluttuante. Di distanza in 
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distanza le vibrazioni luminose si alternano con le 
riposate e le oscure: il ritmo passionale del 3/4 
si tempera nel carattere più tranquillo del 6/8 che 
l’orecchio intuisce per il giuoco delle posizioni di 
figure accennate: e su questa trama orchestrale 
canta la voce calda del mezzo-soprano, scandendo in 
linea chiara e moderata il poema del verso. 

Tutto qui tende ad accentuare la risultante finale, 
espressa nelle parole: ed in tanta ricchezza di moto 
noi comprendiamo il momento passionale voluto 
dall’autore, sentiamo un’ora di vita realmente vissuta, 
« car le mouvement est l’expression de la vie ». 
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Lo sviluppo storico dell’arte ci presenta alcuni 
fatti talmente caratteristici, da legittimare la diva¬ 
gazione momentanea e l’apparente fermata nel nostro 
discorso. Per un lato vediamo lo sviluppo della teoria 
e della pratica musicale ripercotersi in una crescente 
specificazione di ritmi : per l’altro poi quelle forinole 
ternarie, su cui insistemmo, appariscono e si infil¬ 
trano e con pretese cabalistiche si affermano nella 
compagine della scienza medioevale, trionfando nelle 
gaie espressioni popolari moderne. 

Gii presso i Greci, ricercatori amorosi degli ef¬ 
fetti passionali dovuti alla musica, la ritmica offre 
particólare interesse. Oltre ai ritmi binarii di dattili 
ed anapesti, oltre ai ternarii di giambi e trochei, 
essi ammettevano probabilmente anche l’elemento 
quinario del piede eretico: donde nuova vita nel¬ 
l’ente musicale, nuova possibilità di suggestioni in 
questo coefficiente di moto. Alla loro volta poi le 
varie unioni e ' le trasformazioni di questi motivi 
ritmici dava luogo a serie .ritmiche speciali, accre¬ 
scendo ancora la varietà e distribuendo i fattori del 
moto nelle forme più complesse. 

Tutta questa ricchezza sonnecchia ignorata nei 
bassi tempi dell’era nostra, ove l’arte musicale tenta 
le prime fasi d’un risorgimento. Ma non appena il 
‘Discantus nel secolo XII si sforza di misurare la 
durata dei singoli suoni, tosto ci troviamo di fronte 
ad un triplice valore mensurale, in cui i segni an¬ 
tichi neumatici collocati su linee e caratterizzati 
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dalla forma quadrata delle note già tendono ad un 
uffizio, prima ignorato. Il segno della virga, che 
significava il suono più alto, si adopera come valore 
di una longa: il punctus quadrato, che sino a quei 
tempi aveva designato il suono più basso, diviene 
una brevis, ossia acquista il valore di mezza longa: 
e il punctus romboidale, segno di suono più breve, 
si classifica come semibrevis, ossia vale la metà di 
una breve. 

Presa coscienza del proprio essere e scioltosi dalle 
pastoie del testo letterario, il ritmo ora tende a 
espandersi nella teoria:- e ben tosto la duplex longa 
e la minima aggiungono a quei tre valori divisionali 
un nuovo mezzo di espressione. Col primo si può 
segnare una durata di tempo doppio della longa: 
col secondo il valore della semibrevis è suscettibile 
di dividersi ancora in due parti. Siamo allora sul 
finire del secolo XIII: ma già prima che tale pe¬ 
riodo si chiuda eccoci di fronte ad un’innovazione 
in forza di cui la nozione dei valori originarii si 
modifica, la divisione cosi semplice non basta ai 
nuovi compositori. Si comincia allora ad ammettere 
come perfetta soltanto la misura ternaria: ed una 
lunga vale tre brevi, una breve tre semibrevi, una 
semibreve tre minime. Non si nega completamente 
la possibilità che tale perfezione possa venire modi¬ 
ficata per speciali esigenze del disegno musicale: ciò 
tuttavia è ammesso soltanto in via di eccezione: e 
sorge cosi quella teorica di cui verso il 1250 si fa 
legislatore Franco da Colonia, e che costituisce uno 
tra 1 fenomeni più interessanti per lo studioso, 
li ben vero che il misticismo medioevale stende su 
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questo concetto le sue grandi ali, attribuendogli 
derivazione divina, e con Franco da Colonia ci in¬ 
segna clic « il numero tre è il solo perfetto, perchè 
nasce dalla Triniti, sola e purissima perfezione »: 
ricordandoci quasi l’Alighieri nostro, secondo cui il 
nome di Beatrice, perchè in un componimento poe¬ 
tico « in alcun altro numero non sofferse stare, se 
non in sul nove » tra i nomi di altre sessanta gen¬ 
tildonne, serba in sè qualche divina essenza, come 
fattura diretta della Trinità. Tuttavia non sarebbe 
forse troppo ardito l’osservare che, se il ritmo bi¬ 
nario era giudicato inferiore al ternario, ciò poteva 
avere anche una ragione nella natura umana, che 
in quelle forme meno perfette intuiva uno specchio 
fedele della propria esistenza: al che il misticismo 
e la smania cabalistica dell’epoca finirono col trovare 
una ragione extraterrena, come ad ogni fatto della 
vita, ad ogni volizione dello spirito ricercavano giu¬ 
stificazione e base in influenze di cielo. 

Frattanto l’evoluzione continua, si accresce ed 
accentua. Il ritmo, anelante a nuove specificazioni 
nella divisione del tempo ch’egli regola e governa, 
tende ora a riassodare il sistema. Col 1309 il nostro 
Marchetto da Padova ci definisce le quattro prolu¬ 
sioni, ossia i quattro tempi di misura: ed abbiamo 
allora tipi ritmici che potrebbero paragonarsi ai 
nostri 9/8, 6/8, 3/4, 4/4: finché alle minime si 
aggiungono le semiminime, le fuse (crome), le 
semifuse (semicrome), e i nuovi valori divisionali 
prestansi più docili alle movenze del periodo, e il 
ritmo trionfa. La scienza contrappuntistica, ormai 
giunta all’apogeo, facilita il passaggio al nuovo ge- 
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nere armonico ed offre ricchissimo contributo al 
fiorire di più moderne creazioni: ma alla sua volta 
il ritmo sorto nelle opere inconscie popolari, lancia 
la sua onda di moto in quelle fredde creazioni: 
e l'arte nuova, simile alla corolla profumata, allarga 
i variopinti suoi petali passionali per spargere nel 
mondo un olezzo infinito. Cosi la dotta società 
continua ad intonare il grave Mottetto; ma l’Al- 
lemanna, la Ciaccona, la Bergamasca, sorte spon¬ 
tanee nei varii centri Europei, riddano per i trivii, 
trescano sui prati, sgambettano fin nei cortili dei 
gravi castelli turriti. Ed è tanto il potere di questi 
ritmi chiari ed affascinanti, che l'intera falange dei 
musicisti nascenti li accarezza negli incunaboli del¬ 
l’èra nuova, e intere forme ancora ne rispecchiano 
1 intima struttura. Una danza sorta originariamente 
nell’alto Delfiuato, corre col nome di Gavotta l’uni¬ 
verso musicale: ed i più belli ingegni non sdegnano 
inchinarsi al grazioso suo ritmo, lasciandoci in 
questo genere piccoli capolavori. Un 3/4, raccolto 
da Lulli ed introdotto nel 1653 alla corte del Roy 
Soleil, entusiasma colle mosse ternarie i profani: 
onde dal dominio del puro piacere, provocato dalla 
danza, il Minuetto passa nel campo della composi¬ 
zione: attraverso alle Suites, alle Serenate e Cassa¬ 
zioni si svolge, s’accresce, si perfeziona: ed, intro¬ 
dotto da Haydn nel tipico impianto della sinfonia, 
per lungo tempo ancora giocherella in graziose mo¬ 
venze: finché, mutato nome e gran parte del carattere, 
si fonde con le forme congeneri che già i violinisti 
nostri avevano escogitate, e meraviglia le genti per 
gli arditi sviluppi dell’opera sinfonica moderna. 
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Il fascino del ritmo, proprio delle danze in ispecie 
popolari, ha trionfato dei tempi, delle lotte, delle 
proibizioni. Gii le forme signorili delle « Danze 
basse », per quanto lento apparisse il ritmo caden¬ 
zale, affascinavano tuttavia le più gravi figure: onde 
vediamo a Trento, nel 1562, lo stesso cupo Filippo II 
prendere parte ad uno di questi balli con tutti i 
padri del Concilio. In Francia Carlo IX prediligeva 
le severe cadenze del salmo 129: a Milano, al ballo 
dato da Luigi XII, i cardinali di Narbona e San 
Severino si mescolarono alle dan^e basse che, seb¬ 
bene eseguite senza sollevare il piede da terra, già 
tuttavia cadenzavano le movenze dell’ente musicale, 
rendendo meglio avvertito il ritmo in esso latente. 

Ma non appena il brio ritmico delle forme po¬ 
polari si accentua, tosto le datile saliate prendono 
il sopravvento. Le gaie movenze popolane fra noi, 
i Hjtigelreiben e le Springtàn^e in Germania, la 
graziosa e brillante coorte ritmica in Francia passano 
dalle voci agli strumenti, accrescono con questi il 
brio della mimica espressiva. Per troppo tempo il 
principio del moto ha consentito ai cavalieri la 
perfetta armatura, alle dame i lunghi abiti e le alte 
accollature: ora richiede mosse più agili, vesti più 
leggere: e dal popolo che primo ne traccia l’esem¬ 
pio, i ritmi si innalzano ai saloni, innamorano i 
trattatisti, ai compositori suggeriscono l’arte novella. 
Tutta una letteratura musicale è figlia di queste 
povere ma geniali creazioni, sorte per un bisogno 
innato, che il popolo appagava: ed allorquando le 
prime opere per virginale, spinetta e clavicembalo 
tentano abbandonare la tradizione dell’organo e del 
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liuto, con cui erano dapprima connesse, tosto il 
principio del ritmo di danza le avvince, le soggioga. 
Ad esso tende la minore potenza risonante di quelle 
corde brevissime, ove le lunghe note dei preludi 
richieggono eterni trilli e giochetti per riuscire sen¬ 
sibili: ad esso tende ancora il carattere eminente¬ 
mente profano del piccolo strumento, i cui leggeri 
pizzicati s’armonizzano con gli echi pettegoli delle 
sale, titillando gradevolmente l’orecchio alle frivole 
dame e scandendo con grazia le misure di danza. 
Cosi nelle raccolte informi dei precursori, nelle 
Suites ove l’unità di tono nell’impianto dei pezzi 
costituisce già un principio di ordine e forma, 
nelle opere più progredite vediamo spesseggiare 
questi graziosi momenti ritmici, ove la grazia d’un 
Byrd, 1 eleganza d un Punteli, la civetteria sentimen¬ 
tale d’un Chambonnières o d’un Francesco Couperin, 
l’arguzia ed il brio indiavolato d’uno Scarlatti, le 
audacie d un Mattheson o la superba ricchezza d’un 
Bach si indugiano, con tutte le risorse di tempre 
geniali, intorno a manifestazioni sorte dal popolo. 
Nella storia del clavicembalo il ritmo assume im¬ 
portanza capitale, specialmente per quanto concerne 
la scuola francese: ed il suo potere complesso, che 
J. J. Rousseau scambiava con quello della semplice 
misura, è il primo interprete dei bisogni psicologici 
nei musicisti francesi, è il creatore della musica 
espressiva. 

Gli ò che, per dirla con l’autore ora citato « La 
mesure est à peu pres a la mélodie ce que la syn- 
taxe est au discours: c’est elle qui fait l’enchainement 
des mots, qui distingue les phrases, et qui donne ' 
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un sens, une liaison au tout. Toute musique dont 
on ne sent point la mesure, ressamble, si la faute 
vien de celui qui l’exécute, à une écriture en chiffre, 
dont il faut nécessairement trouver la clef pour en 
démeler le sens: mais si en effet cette musique 
n’a pas de mesure sensible, ce n’est alors que une 
collection confuse de mots pris au hasard et écrits 
sans suite, auxquels le lecteur ne trouve aucun sens 
parce que l’auteur n’y en a point mis ». 

Applichiamo queste osservazioni al ritmo: e per 
una volta almeno ci troveremo d’accordo con 
l’autore della « Lettre sur la musique franose ». 

Nè in questa corsa trionfale il ritmo dimentica 
quelle tendenze che gn\ riscontrammo nei pesanti 
mensuralisti, ove le forinole ternarie tentavano im¬ 
porsi’ col potere della cabala: poiché queste stesse 
forinole pervadono ancora le schiette e ingenue e 
passionali creazioni del popolo nostro. Infatti, se 
classifichiamo sotto questo punto di vista i tipi 
meglio conosciuti, troviamo l’elemento binario net¬ 
tamente delineato in Pavane o Padovane, Branles, 
Gavotte, Rigaudons, Passepieds,Tambourins,Bourrées: 
e contro di essi, tutto un piccolo esercito di Minuetti 
(Scherzi), Polacche, Passepieds, Sarabande, scritti 
addirittura in misura ternaria, e costituiti di elementi 
ritmici ternarii: oltre a Ciaccone, Gagliarde, Cor¬ 
renti, Passacaglie, Moresche, Lourés, Canarie, Gighe, 
Siciliane, Musette, in cui il principio ternario tratto 
tratto si nasconde, sebbene sensibile e presente al 
senso dell’uditore. 

È sempre il trionfo di questo bisogno espressivo, 
che nello squilibrio delle forinole ternarie trova 
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più facile soddisfazione: è sempre il fascino di questo 
lattore capitale, cui la musica deve l’interna strut¬ 
tura. Così per tornare alle generali sue manifesta¬ 
zioni, ricorderemo che nei canoni aggrovigliati, nelle 
arruffate conbinazioni d una polifonia incipiente, il 
ritmo piìi d’ogni altro elemento guida l’orecchio a 
distinguere le varie proposte : onde nelle scuole 
nostre di musica la pratica va insegnando l’efficacia 
somma e 1 importanza capitale delle figurazioni, nella 
ricerca di un soggetto di fuga e del suo contrassog¬ 
getto: giungendosi empiricamente a quegli stessi 
risultati, cui guida 1 osservazione dei fenomeni ine¬ 
renti al moto. Là dove maggiore apparisca il bisogno 
di eccitazioni esteriori, quivi le tempre emozionali 
richiedono più intense le manifestazioni del ritmo. 
A quel modo che le nature maggiormente eccitabili 
amano i profumi, le gale, i colori brillanti ed i 
gioielli faccettati, così alle arti chiedono una potenza 
fascinatrice che, come quelle, agisca impressionando 
i nervi sensorii con nuove e mutevoli quantità di 
vibrazioni e di energia. Meno propense alle cogita¬ 
zioni profonde ed alla intima contemplazione dell’io 
le razze più passionali prediligono il potere eccitante 
dei mezzi esteriori, su cui ci intrattenemmo nella 
prima parte delle nostre osservazioni. Per esse 
quindi il gaio brusìo della natura primaverile, ove 
il giuocare dei raggi e della brezza e dei fiori di¬ 
vaga col moto lo spirito, è assai più attraente che 
noti la visione d’una landa infinita, su cui l’autunno 
stenda le ali negre di mistero. Lo stagno mosso 
dalla potenza del sasso cadente e arabescato di cer¬ 
chiolini incrociantisi, piace assai più che non la ino- 
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Dotona distesa di acque, donde non giunga moto 
alcuno allo spirito: la rosa dondolante sotto il peso 
dello scarabeo ha attrattive maggiori che non la 
canna rigida, perduta nella contemplazione della 
verticale. 

Quindi, nello sviluppo storico del ritmo, vediamo 
l’Italia e specialmente la Francia eccellere nella danza j 
che nel cinquecento diviene fra noi oggetto di dotte 
pubblicazioni. I precetti dettati dagli scrittori nostri 
vagano per l’universo europeo: e gli studii delle 
varie fasi ritmiche nei passi e nelle riverenze dànno 
origine a tali e tante suddivisioni e classi e famiglie, 
da meravigliare chi ora ne attinga notizia. Ed ancora 
attualmente i momenti melodici italiani e francesi 
eccellono per chiarezza di ritmi facili ed intuitivi, 
in fondo ai quali sta sempre quel bisogno di ecci¬ 
tazione passionale e di movimento, da cui le razze 
nostre sono caratterizzate. La quadratura ritmica 
perfetta di Rossini mai si smentisce, nei momenti 
di apparente abbandono: e ad essa tornano ignote 
quelle dotte e ricercate complicazioni su cui talora 
specula la musa più moderna. Interi passi poi, quali 
i famosi crescendo, ripetono la totale loro efficacia 
dal-ritmo serrato, a mille doppi accresciuta dalle 
risonanze moltiplicate di voci e strumenti: donde 
quella forinola che, quasi ricetta, si riscontra in tutti 
i brani di tal genere, intesi a speculare non solo 
sulla potenza eccitatrice del suono, ma ancora sulle 
maggiori conseguenze del ritmo, agente sul nostro 
sentire quale forza gigante e piena di seduzioni. 

L’arte popolare della canzonetta, che da Napoli 
innonda ancora attualmente la penisola con geniali 
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trovate, è spesso l’apoteosi del ritmo. Esaminati 
nella loro essenza, quei gai ritornelli scapigliati, 
quelle cadenze innamorate e passionali devono il 
loro potere a quest’agente prezioso: tantoché il 
cantore spesso si limita a « dirne » il contenuto 
letterario maliziosetto o sentimentale, scandendolo 
in strofe ritmiche ove l’accentuazione è cura prin¬ 
cipale, il contorno melodico semplice accessorio. 
Amiche, sorelle o figlie alla danza, queste forme 
ritmiche ricordano ancora un passato, ove il ballo 
era ritmato dalle voci: e sembrano unirsi di prefe¬ 
renza a strumenti primitivi, o come il tamburello 
e le nacchere destinati a scandere le strofette del 
moto, o come la chitarra atte in ispecie a fornire 
sul tempo forte un basso marcato, dalla cui base, 
come da solido piedestallo, spicca il volo la colonna 
dell’accordo e stende graziose volute il momento 
melodico. 

Infine, per citare un ultimo e popolare trionfo 
del ritmo nella significazione più lata, ricorderò 
l’arte coreografica moderna, che in fondo in fondo 
ripete ogni potere dall’esuberanza del movimento. 
Il primo gran quadro dell ’Excelsior (non è colpa 
nostra se lo studio dei fenomeni relativi al moto 
ci costringe tratto tratto ad abbandonare le elevate 
regioni dell’arte) è tutto un giuoco di ritmi che 
dalle figurazioni orchestrali passano nelle masse 
fluttuanti, susseguentisi, incrociantisi, si ripercotono 
néi colori man mano digradanti con simpatica vi¬ 
cenda di eccitazioni retiniche, si fondono in una 
immensa risultante di gaio moto animatore. L’ele¬ 
mentare della musica - il suono - nelle più brillanti 
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manifestazioni orchestrali si appoggia a questo se¬ 
condo principio di movimento, sensibilissimo nei 
ritmi di danza scapigliati: ed entrambi chiedono 
aiuto alla potenza eccitatrice infinita delle vibrazioni 
luminose e del moto di masse imponenti, realizzando 
nello spazio arabeschi visibili, mentre la trama me¬ 
lodica volgaruccia delinea nel tempo altri disegni, 
ad essi correlativi. Ma a questi ultimi non bada lo 
spettatore. Ubbriacato dell’energia che man mano 
lo avvince e trascina in eccitazioni crescenti, egli 
subisce le suggestioni del ritmo, grossolane forse, 
ma efficacissime: ed ancora una volta il successo 
finale è dovuto a questo gran veicolo di moto, a 
questo gran simbolo di vita, la cui potenza sembra 
riallacciare la musica alle generali manifestazioni 
della’materia. 
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Negli ultimi esempi recati, il primo ritmo già 
comincia ad assorbire l’intera creazione musicale, 
affermandosi quale signore assoluto in molte forme 
dell’arte: ed è questo un nuovo campo offerto ai 
nostri studii, ove il moto ritmico da semplice coef¬ 
ficiente accessorio di emozioni si innalza ad elemento 
essenziale e primordiale dell’ente sonoro. Nell’evo¬ 
luzione storica abbiamo veduto il ritmo agire sif¬ 
fattamente sul sistema nervoso dell’uomo, da creare 
tutta un’arte sua propria - la danza - ove i Noverre 
del passato ed i moderni Manzotti spingono le sue 
risorse alle ultime conseguenze: ora in modo poco 
dissimile, negli stessi aurei modelli della musica 
pura vedremo l’elemento ritmico elevarsi a fattore 
di forma, a sintesi dell’intera creazione. 

È indubitato che la forma musicale, architettonica 
e simmetrica per eccellenza, nasce da una distribu¬ 
zione di parti, che il ritmo governa. Nell'infinito 
del tempo, ove i suoni si perderebbero qualora non 
li reggesse un ordine prestabilito, l’artista crea fra 
di essi appositi gruppi, famiglie apposite, attinenze 
speciali. Punti di fermata disposti di tratto in tratto, 
con vicenda simmetrica, permettono di misurare 
con una certa facilità il ciclo finito, in cui l’opera 
sta racchiusa: e queste fermate, questi apparenti 
riposi costituiscono l’ossatura del gran ritmo, sul 
quale verranno a poggiare le seduzioni crescenti 
del moto. 

In tutto questo avvicendarsi di suoni gravi ed 
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acuti, di moti binarii e ternarii, di accordi conso¬ 
nanti e dissonanti, il ritmo continua ad agire quale 
chiave di volta del mirabile edilìzio: e l’esame ten¬ 
tato sull’acanto della Sonata patetica di Beethoven 
ha dimostrato quale efficacia esso possa acquistare 
nelle agili mani dell’artista. Cosi anche per noi, 
come per i classici esteti dell’Ellade, il ritmo tende 
a divenire l’elemento attivo della musica: il melos 
privo di movenza ed ordine ritmico s’assomiglia 
quasi alla natura informe e bruta, sulla quale ancora 
non agì lo spirito eterno creatore. In altri termini, 
il moto nelle sue forme ritmiche sembra costituire 
il coefficiente vitale della famiglia sonora, imprimendo 
nella musica, coll’ordine, il fascino misterioso e le 
gioconde manifestazioni della vita. 

Cosi, nel repertorio della musica pura ci colpiscono 
tratto tratto idee e temi la cui struttura è destinata 
ad incarnare unicamente il segno sensibile d’un 
ritmo: nel qual caso il ritmo, che già regge la forma 
complessiva del grande ente sonoro, costituisce ancora 
l’essenza dei temi con cui l’edifizio verrà elevato. 

L’allegro iniziale della sinfonia V in Beethoven 
fornisce un esempio caratteristico di queste idee 
ritmiche, ove il tema sembra unicamente destinato 
a misurare una parte aliquota del gran ritmo ge¬ 
nerale. Siamo di fronte ad una tra le più geniali 
manifestazioni di quel grande, le cui opere stanno 
a modello in ogni lato della composizione: e lo 
sviluppo magistrale di questo allegro titanico in do 
minore che si potrebbe chiamare l’apoteosi del ritmo, 
dimostra a quale altezza sappia assurgere il puro 
principio del movimento. 
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Il tema proposto non si impone a noi per eleganza 
peregrina di mosse melodiche, nò potrebbe riuscir 


Altero con 
^ brio 6^,108 


più conciso. È la semplice divisione della battuta, 
ove il valore delle crome, sostituito a quello tipico 
di due minime in 2/4, rende più spiccato il riposo 
dell’ente sonoro sulla minima della seconda divisione. 
Dal lato del movimento, questo doppio numero di 
palpiti nella prima fase accresce la potenza eccita¬ 
trice del tema, introducendo una maggiore quantità 
di energia pulsante nel disegno proposto: e la sop¬ 
pressione della prima croma lo delinea con chiarezza 
maggiore, staccando l’una fase dall’altra nelle ripeti¬ 
zioni successive. Per Beethoven, secondo la sua poe¬ 
tica definizione, quel rapido succedersi dei tre sol 
iniziali era « il picchiare fatale del destino, che batte 
alle porte dell’umanità s : per noi, in queste ricerche 
sul potere del moto, essi rappresentano unicamente 
una speciale energia pulsante che, unita al passo 
rapido del l’allegro con brio, tende a cacciare violen¬ 
temente il tema sull’ « ictus » finale della seconda 
battuta. 

Ogniqualvolta un disegno ritmicamente diviso di¬ 
stribuisce i suoi momenti ai vari gradi d’una gamma 
musicale, tende ad assumere apparenza melodica: 
perchè la melodia non è altro se non un complesso 
di moti che, assoggettati a ritmo particolare, rappre¬ 
sentano un tutto nettamente definito. Quindi anche 

























IL MOTO NELLA MUSICA 125 

il piccolo tema di quest 'allegro cadendo dal sol al 
. e ne ]ie ripetizioni successive variando ancora le 
«uè inflessioni, costituisce un seguito di momenti ove 
un melodista potrebbe trovare il fatto suo. Ma se 
noi lo paragoniamo ad una forma nata con vera 
struttura melodica, tosto siamo tratti a riconoscere 
in esso il predominio del fattore ritmico: e valga 
ad esempio l 'adagio cantabile della Sonata patetica 
esaminato al n. 15, il quale si stacca completamente 
da queste forme, chiarendosi in origine di diversa 
natura. In esso era un disegno che, regolarmente 
distribuito nel tempo, diveniva ritmico: nel tema 
dell 'allegro con brio qui riportato si tratta di un ritmo 
che, distribuito a gradi diversi dalla scala, con lo 
svolgimento complessivo tende a produrre succes¬ 
sioni melodiche. Siccome poi senza ritmo non esiste 
arte dei suoni, così la semplice distribuzione dei mo¬ 
menti di un ritmo a gradi diversi basta spesso per 
ingannare l’orecchio: ma se affidiamo il tema del- 
Yallegro ad un timpano, come farà Beethoven nel 
seguito dell’opera esaminata, il suo valore per noi 
non muta: mentre la frase tutta propria del lied 
che troviamo nell’affario cantabile o quella della 
« Casta diva », senza il valore dei singoli suoni 
componenti l’assieme riuscirebbe quasi lettera morta. 

Eccoci adunque, sin dalla protasi, in presenza di 
una ispirazione ritmica, ove il disegno si concreta 
in una semplice misura di tempo. Nel fortissimo di 
centrali e bassi, che già vedemmo essere la regione ove 
domina la forza, i clarinetti e gli archi per ottave 
scandono il motivo fondamentale. Esso è proposto 
senza accordi di sostegno, quasi ad affermare la sua 
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essenza ritmica, indipendente dai principii che reg¬ 
gono l’edificio armonico e melodico : solo, per ren¬ 
dere possibile il trapasso a lungo sviluppo, invece 
di stancare 1 orecchio con l’eterna ripetizione di suoni 
identici, muove sui gradi della scala di do minore , 
delineandone nelle prime quattro battute il 2", 30, 
4 0 e 30 grado. 

Da questo punto il solo principio ritmico guiderà 
1 intero edilìzio, suggerendo il trapasso al secondo 
tema, regolandone la natura melodica, disegnando 
infine a propria somiglianza la figurazione delle ar¬ 
monie da cui verrà man mano sorretto, ingagliardito, 
guidato attraverso a manifestazioni proteiformi. In 
alto, in basso, in strumenti musicali od in semplici 
misuratori del ritmo, passa il piccolo momento te¬ 
matico, la cui analisi prosegue logica, serrata, fasci- 
natiice. Come il primo cerchio ritmico, formato sullo 
stagno dal sassolino cadente, si allarga e si complica 
nelle risultanti dei nuovi rimbalzi, cosi la divisione 
di tempo adottata sale, scende i gradi della gamma, 
altera alcune note vagando in traccia di nuovi oriz¬ 
zonti tonali, accresce il moto eccitatore salendo in 
progressione sui cumini vibranti, mormora cupa nei 
bassi o, pcrcotendo sui timpani, afferma ancora nel 
rombo ad essi caratteristico la sua vera natura. 



Alla battuta 593, quando l’ente orchestrale dalla 
settima diminuita cade sull’accordo di si bemolle e 
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gù\ sembra riposarsi dal lungo cammino, ecco nel 
silenzio dell’orchestra i corni scandono ancora il tema 
ritmico: e, sul si bemolle tenuto da essi, sorge nei 
violini primi con sostegno di secondi e viole un 
tema nuovo, essenzialmente melodico, il quale reca 
un principio diverso nella composizione. 

Siamo di fronte ad una di quelle forme chiare e 
passionali, che sembrerebbero dar ragione ai principii 
di Spencer sull’origine della musica. Infatti il tema 
cantabile ha qui tutto il fascino proprio delle infles¬ 
sioni di voce umana, scossa da qualche passione: ed 
il ritardo melodico, sul primo quarto dell’accordo 
finale, tende ad accrescere questa impronta passio¬ 
nale, che nell’ « Origine e funzione della musica » 
il filosofo citato attribuiva ad antiche manifestazioni 
del grido. Se nella protasi è simboleggiato il Destino 
che duramente batte alle porte dell’Umanità, in questa 
nuova forma vediamo quasi la rappresentazione del¬ 
l’uomo che, desto all’imperiosa chiamata, risponde 
timido al fatale signore. Il registro acuto ove tende 
a salire la frase, il carattere dolce ed insinuante degli 
archi, la legatura che fra loro strettamente unisce i 
singoli momenti di questo nuovo pensiero, tutto 
concorre a distinguerlo dal tema iniziale, rude e quasi 
minaccioso nella sua concisione: e da una fase ritmica 
l’invenzione sembra passare in un periodo puramente 
melodico, ove il dominio di forme nuove accenna 
a ideali mutati in nome della varietà. 

Tuttavia l’esame della partitura ci dimostra non 
solo che il primo tema è il più forte e sintetizza 
l’opera complessiva, ma ancora che la nuova mani¬ 
festazione melodica è quasi una sua indiretta fìlia- 
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zione, esistente al solo patto di non intralciarne il 
cammino. Si è infatti essa appena affermata, che già 
nei bassi risorge la figurazione del primo tema, ca¬ 
denzando pesantemente sull’accordo di mi bemolle: 
e mentre i clarinetti la ripetono, esso prosegue il 
cammino passando a grado a grado alle viole, mo¬ 
dificandosi leggermente per lasciar spiccare il breve 
svolgimento della frase melodica, salvo a scoppiare 
novamente nei legni e nei corni alla battuta iio, 
per chiudere in un « tutti » poderoso la prima parte 
Adì’allegro e preparare il ritornello. 

Abbiamo quindi in tutto questo primo brano l’as¬ 
soluto dominio di un’idea ritmica, che si avvolge di 
parvenze melodiche solo per necessità dello sviluppo: 
ed il secondo tema, richiesto dalle classiche necessità 
del primo tempo di sinfonia, è sempre sottoposto 
alla vigilanza di quel principio eccitatore, la cui po¬ 
tenza basta da sola a reggere il quadro di questa 
creazione. La seconda parte deli allegro, di puro 
sviluppo, e la terza tendente a riaffermare le proposte 
della protasi, sono ad essa sempre legate: quindi 
questo semplice esame ci autorizza a conchiudere 
che, nel brano sinfonico esaminato, l’ispirazione del- 
1 artista prese le mosse da un semplice disegno di 
ritmo, ostinatamente conservato nella trattazione come 
pensiero cardinale e vivificatore, 

Dopo ciò si comprende la larga parte fatta, nel 
finale dell’allegro, ai timpani, che mai non sembrano 
sazii di lipetere la figurazione del tema. Ritmici per 
eccellenza, gli strumenti a percussione si trovano a 
tutto loro agio in quel piccolo brano: e, dopo aver 
seguito i voli fantasiosi dell’ente nelle diverse regioni 
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orchestrali, ora a sè lo richiamano, cantandone nel 
sonoro linguaggio l’ultima epopea. 

Nel campo delle pure idee ritmiche dovrebbe ri¬ 
legarsi gran parte di quei contrappunti che, seguendo 
e rimpolpando un primo disegno,, riescono ad attrarre 
l’attenzione dell’uditorio. In molti casi sembra in 
essi parli quel misterioso linguaggio, per cui la schietta 
melodia sa ridestare le emozioni dormienti in fondo 
all’anima nostra: tuttavia, essendo essi figli del cal¬ 
colo, attingono gran parte di questa efficacia al solo 
ritmo sapiente che presiedette alla distribuzione for¬ 
male dei singoli suoni, scandendo periodi, tentando 
incisi, affermando cicli di moto e momenti di riposo. 
Nella pratica dell’insegnamento spesso il maestro si 
trova dinanzi a disegni contrappuntistici di allievi 
che, pure non offendendo le regole, peccano tuttavia 
contro la logica del ritmo; e spiega allora come un 
moto incominciato, male si spezzi, ed una licenza 
contro le sue esigenze sposti il senso dell’accentua¬ 
zione, e quindi riesca a falsare la percezione dei 
momenti forti e deboli, base dell’edifizio armonico 
e contrappuntistico. 

Per tal modo nel prodotto delle necessità contrap¬ 
puntistiche il ritmo reca l’ordine e l’arte: simile al 
moto architettonico che nei massi inerti infonde lo 
slancio della cupola ardita. 

La schietta teorica dei formalisti, per i quali in 
musica la sostanza, ossia il contenuto del pensiero 
musicale, si identificherebbe con la forma, ha qui 
ottimo giuoco e può applicarsi intera all 'allegro esa¬ 
minato. È infatti in esso un avvicendarsi di moti, 
di ritmi e trapassi onde l’anima è impressionata e, 


L. A. Villanis - Il moto nella musica. 


9 
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per via di eccitazioni ad ogni tratto mutevoli, viene 
condotta a bearsi nell’oasi dell’emozione: ma a ciò 
1 artista giunge col puro mezzo di unioni ritmiche, 
di sonorità e moti, ove il pensiero è unicamente 
creatore di forma, e la forma s’eleva a sinonimo di 
pensiero. Per contro, in ispecie nella musica dram¬ 
matica, l’osservatore si trova talora di fronte ad in¬ 
flessioni e movenze ove i principii spenceriani sem¬ 
brano trovare appoggio: ed è in essi nuovo fascino, 
come se 1 intera vita vissuta precedentemente dalla 
specie in noi risorgesse, od un infinito sconosciuto 
squarciasse finalmente i suoi veli. 

Nel primo caso il moto è dominatore assoluto 
dell’ente musicale: nel secondo il moto è l’elemento 
necessario e sufficiente per il risveglio di tutta una 
folla di associazioni incoscienti, le cui conclusioni 
giungono sole ad essere da noi avvertite: onde la 
sua azione, pure agendo come scossa eccitatrice del 
senso, diviene il principio di più complesse coordi¬ 
nazioni ideali. 


* 

* * 


Proseguiamo ancora l’esame di questa Sinfonia, 
passando a \Yandante con moto. 

Qui per 1 appunto, nella divisione più passionale 
del 3/8 e nelle voci accorate di viole e violoncelli, 
si propone una di quelle idee ove il ritmo è elemento 
di logica struttura, non sostanza e pensiero princi¬ 
pale. Riprendendo ancora una volta il concetto di 
Beethoven, se ne\\’allegro è la brusca ed imperiosa 
chiamata del Destino, in questa frase cantabile, come 
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nel secondo tema già esaminato, passa la voce acco¬ 
rata dell’Umanità che di fronte al solido equilibrio 
e fatale dell’universo afferma il suo eterno desiderio, 
l’aspirazione verso un appagamento non mai rag¬ 
giungibile. 

Nell’analisi tematica successiva alla proposta, senza 
cui riuscirebbe povero lo sviluppo, l’elemento ritmico 
riprende ad ora ad ora il sopravvento. Si direbbe che 
a cementare l’uno con l’altro i vari momenti del¬ 
l’opera musicale, solo valga il ritmo, nelle proteiformi 
manifestazioni: tantoché ad esso ricorre ostinato il 
compositore, passando dall'ima all'altra fase del lavoro 
di sviluppo per mezzo di accordi o movimento di 
parti, ove l’idea creatrice rallenta il volo per affidarsi 
al veicolo della figurazione ritmica. Sono talora tro¬ 
vate armoniche o contrappuntistiche preziose, che 
attribuiscono valore speciale a questi semplici mezzi 
di saldatura fra un momento evolutivo e la pagina 
seguente: per lo più, tuttavia, la musica agisce in 
tali punti come ritmo, seguitando a scandere nel 
tempo quel moto iniziale che costituisce la logica 
dell’opera, e su cui verrà tosto ad aleggiare una 
nuova trovata. 

Così nell’analisi tematica di una idea, su cui basa 
tutto il moderno edilizio sinfonico, i singoli fram¬ 
menti dell’ente perderebbero spesso ogni efficacia se 
al loro significato primitivo non si venisse quasi 
sostituendo il senso generale del ritmo, accentuato 
con nuova potenza. In questo andante con moto, le 
rapide figurazioni di biscrome, lanciate dagli archi 
nel 3/8 del ritmo generale, ora in forma di arpeggi, 
ora quali semplici ripercussioni di accordi, hanno 
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spesso per fine di comunicare una nuova vitalità 
alle membra sparse del tema, vaganti su di esse alla 
ricerca di nuova unione: e col rapido moto e coi 
guizzi ritmici dividono quell’unità di tempo, su cui 
l’edifizio tende a solidamente elevarsi. 

Dopo largo sviluppo, alla battuta 149» il lutti 
fragoroso si spugne: e dal piatto di viole e violini 
sale un moto serrato, dapprima in terzine, poi in 
figurazioni regolari di biscrome (i). 



Oia, esaminando le battute iniziali, apparisce chiara 
la derivazione dalla proposta caratteristica del tema 
cardinale. Però, di questo disegno venne conservato 
solo 1 impeto ritmico, sensibilissimo nel giuoco del 


Olii t VOI* 



la fuggente sull’ultimo momento della battuta, ed 
attratto sul do della seguente divisione. Inoltre, ap- 


(i) Riportando l’esempio, ommetto sui tempi forti della i a , 
2 a e 3 a battuta un pizzicato leggero degli altri archi, unicamente 
inteso ad allenare il disegno di violini e viole nella corsa im¬ 
minente. 
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pena la derivazione è accennata, quasi a convincere 
l’orecchio sull’unità assoluta del lavoro, tosto quel 
primo accenno si perde, ed il moto degli archi si 
lancia in un arpeggio che di per se stesso nulla 
simboleggia, e serve soltanto di saldatura ad una 
nuova ripercussione del tema, affidato questa volta 
alla falange dei legni (flauti, clarini, fagotti) con ti¬ 
mide interiezioni dell’oboe. L’arpeggio, derivato dal¬ 
l’esame della pròtasi tematica, regge questo nuovo 
momento melodico: ed il suo valore generale di 
moto, come elemento di eccitazione dovuta al suono 
e come divisore ritmico dell’unità di tempo adottata, 
serve di trapasso fra i due momenti, l’uno all’altro 
ravvicinandoli e collegandoli per mezzo del fattore 
fondamentale di ogni eccitazione sonora: il ritmo. 

Siccome tuttavia le fasi d’unione sono semplici 
accessorii nella totalità dell’opera, cosi esse non al¬ 
terano il suo carattere essenziale. L’impronta melo¬ 
dica, propria al tema di quest 'andante, permane in¬ 
violata e costituisce la base del piacere emottivo che 
ci avvince e feconda il giudizio sulla bellezza del¬ 
l’opera ascoltata. È ancora un fascino del moto : ma 
fascino meno diretto, conseguenza di una vita vissuta > 
le cui voci ridivengono atte a cantare il loro poema 
passionale, mediante la nuova quantità di energia 
che sale per i sensi a rinvigorirle e cacciarle nella 
luce della coscienza. In tal caso « è l’interno moto 
dell’anima che tutto regge, che si sviluppa nelle sue 
gioie e nei suoi dolori, e di se stesso gioisce. Come 
l’uccello sul ramo, come l’allodola nelle ròte con¬ 
centriche cantano per il solo vezzo del canto, sereni 
e tranquilli, inebriandosi della spontanea loro prò- 
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Azione, così il canto umano e la melodia dell’espres¬ 
sione in musica si erigono a scopo finale. Ed è perciò 
che la musica italiana, ove tale principio domina 
come già nella poesia, spesso si riassume per intero 
in questa melodica essenza » (i). 


(i) Hegel, Estetica, IV: « Della concezione musicale ». 
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* 

!jl :Si 

l'inora il ritmo, anima e logica dell’ente musicale, 
ne ha seguito lo sviluppo od ha assorbito l’intima 
essenza del pensiero, erigendosi non solo a fattore, 
ma ancora a rappresentante diretto dell’opera creativa: 
il che ha condotto a stabilire il vincolo stretto fra 
le forme schiettamente ritmiche e le vere frasi me¬ 
lodiche, diverse da quelle nell’aspetto, ma connesse 
nell’intimo come figli d’uno stesso principio. Ora 
possiamo rintracciare esempi non rari di sostituzioni, 
ove il fascino in apparenza melodico d’una frase 
continua ad agire anche nella semplice misura del 
suo ritmo, o dall’accenno di un ritmo sboccia netta 
e perspicua una frase musicale. 

Spesso nell’edifizio sonoro ci imbattiamo in « imi¬ 
tazioni ritmiche », costituite dalla ripercussione di 
una divisione di tempo già accennata in altra parte 
cantante: spesso alla proposta di un contrappunto 
melodico si fa seguire la semplice sua figurazione 
ritmica, ove l’orecchio ritrova il disegno già tracciato: 
infine non è raro il caso in cui un semplice moto 
ritmato risveglia in noi il fantasma di una passata 
melodia. Cosi considerato, il ritmo diviene « l’uni¬ 
versale » ove si muove e si agita il « particolare » 
della creazione dovuta all’artista. Come dall’unità 
delle forze mille rivoli si staccano e scendono ad 
agitare l’inerte natura, cosi dalla grande potenza del 
ritmo sembrano staccarsi parziali frammenti, assu¬ 
mendo nella breve esistenza forma e struttura par¬ 
ticolare. In essi canta un’unità melodica di per sè 
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fascinatrice: ma quando questa per poco tramonta, 
risorge allora la generale potenza del grande agente 
vitale, dal cui grembo usciva quella graziosa parvenza 
di moto e di vita. 

Quindi 1 ’ « imitazione ritmica » si connette col 
tema melodico precedente, come quella che delinea 
l’universale cui la specie appartiene: il « contrap¬ 
punto » rivive per noi nel disegno ritmico, per la 
stretta parentela intercedente fra il principio vitale e 
le sue manifestazioni: la semplice misura di ritmi 
simboleggia talora una melodia, perchè questa trova 
in essa il suo schema fondamentale. 

In questo caso la musica sembra obbedire quasi 
esclusivamente a quel profondo bisogno di ordine e 
coordinazione, su cui prima arrestammo lo sguardo: 
ed accostandosi alla teorica dei filosofi matematici, 
con Leibnitz quasi si riduce ad un « esercizio oc¬ 
culto aritmetico dell’anima, la quale va inconscia¬ 
mente numerando quantità sconosciute » (prop. 154). 
Cosi, pur troppo, l’intendono alcuni matematici mo¬ 
derni, ai quali si potrebbe obbiettare, come già fece 
Schopenhauer, che l’esame loro si arresta alla pura 
corteccia dell’ente investigato: nè sarebbe fuori del 
caso ricordare che D’Alembert, come geometra e 
matematico, credeva aver diritto di protestare contro 
l’abuso che di tali scienze si fa nelle quistioni di 
estetica musicale. 

Infatti, il potere generale dell’idea puramente rit¬ 
mica basa sul movimento che la distingue e si riper- 
cote nel nostro sistema nervoso : ma il fascino sug¬ 
gestivo di quelle sostituzioni, ove un ritmo occupa 
il posto di un’idea melodica già udita e ne ridesta 
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il prestigio, va connesso col meccanismo fondamen¬ 
tale del nostro sentire, e si fonda sopra un processo 
essenzialmente associativo. Il moto eccitatore recato 
nei nostri sensi dall'imitazione ritmica, comunica al 
ricordo della frase prima udita una nuova forza vi¬ 
tale che la fa risalire nella luce della coscienza: il 
contrappunto melodico è ridestato in noi dal disegno 
ritmico, e torna ad accarezzare con le forme geniali 
la psiche: infine la misura del ritmo c’incanta come 
il fantasma della melodia, non solo per il nesso in¬ 
tercedente fra l’universale ed il particolare, ma an¬ 
cora perchè le sue vibrazioni lumeggiano per feno¬ 
meno associativo l’impressione prodotta da quell’ente 
scomparso. 


Bellissimo, in quest’ultimo caso, è l’esempio che 
mi fornisce la Walkyria nella seconda scena del¬ 
l’atto i". L’incontro di Sigmondo e Sieglinda ha 
dato luogo alla superba scena iniziale : mentre l’amore 
l’uno verso l’altra già li attrae, ecco un tema tetro 
di fanfara brontola nelle profondità orchestrali: Sie¬ 
glinda si riscuote, corre alla porta: Hunding appare. 


25 



Le osservazioni precedenti ci pongono in grado 
di comprendere l’efficacia di questo tema ingegnoso. 














138 


IL RITMO 


Proposto nell ombra delle basse sonorità orchestrali, 
donde ogni luce ed ogni gaiezza sembra sbandita, 
racchiude ritmicamente tutti quegli elementi che' 
vedemmo presiedere alle affermazioni energiche e, 
nello stesso tempo, passionali. Comincia reciso, netto, 
senza titubanze di anacrusi allenative, sul battere, 
preceduto ancora da quel rapido giuoco di terzina 
che accentua il carattere del suono sul primo mo¬ 
mento ritmico cardinale: scande sicuro e staccato 
i due quarti della battuta: poi accusa la sua energia 
eccitatrice nelle semicrome che si disegnano sulla 
seconda metà del terzo tempo, ed introduce una 
nuova quantità passionale nella terzina che lo 
caccia sulla secca affermazione della battuta seguente. 

I utto quanto osservammo riguardo al valore della 
terzina trova qui nuova ed efficace conferma. Il 
passo risoluto del tema, nell’equilibrio del 4/4, ha 
suggerito l’immagine di un ente saldo e sicuro: le 
cupe sonorità orchestrali, ove la lentezza del moto 
c accresciuta dalle lunghe note tenute nel registro 
estremo, coloriscono un momento tenebroso, simile 
all’oscurar dello natura, e come questo pieno di cupa 
ed opprimente minaccia. Ma su tutto campeggia il 
moto eccitatore del ritmo che, appena affermato 
nella sua rude e sicura potenza, già rinunzia alla 
calma della protasi ed anela a mosse passionali; 
onde la terzina diviene mezzo ritmico sommamente 
efficace, come quello che sembra rivelarci una fase 
drammatica imminente. Ed il brusco fermarsi del 
disegno sopra una settima diminuita (nuovo sim¬ 
bolo di moto), unito alla tetraggine del registro ed 
al timbro degli strumenti, per un lato giustifica il 
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commento tracciato, per l’altro ringagliardisce ancora 
la risultante finale, ove la forza bruta e minacciosa 
sembra affermarsi nella maggiore evidenza. 

Delineato appena quest’ente sonoro, comincia 
l’opera di sviluppo, il cui studio esorbita dalla cer¬ 
chia del presente lavoro. Simbolo di un momento 
caratteristico nella compagine del poema, il tema di 
Hunding attraverso ad ingegnose peregrinazioni 
tonali assurge ad alto valore estetico: a noi tuttavia 
interessa essenzialmente per la sostituzione ritmica 
cui darà luogo fra breve. 

Già nel contesto della scena il disegno melodico 
tratto tratto si arresta, e solo sopravvive il disegno 
ritmico: ma il fenomeno appare più spiccato non 
appena Hunding, sopra l’accordo suo caratteristico 
di settima diminuita, abbandona l’ospite avviandosi 
al riposo in attesa dello scontro imminente. 



Qui il tema minaccioso rinunzia in tutto e per 
tutto al fascino delle movenze melodiche, per con¬ 
servare unicamente quello del ritmo: ed affidato 
ora alla sola e cupa voce del corno, ora al timpano, 
muove lungo, ostinato, monotono sotto al soliloquio 
di Sigmondo. L’impressione prodotta nell’ascoltatore 
è profonda, indimenticabile. Essa è dovuta in parte 
alla scarsa quantità di vibrazioni, all’oscurità del 
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registro ove i suoni si producono, alla forza passio¬ 
nale già rilevata nel ritmo: in parte ancora alla 
rispondenza mirabile che questa sostituzione trova 
in un fenomeno generale della psiche. 

* 

* * 

Se ci indugiamo infatti a considerare l’impressione 
prodotta su noi da un oggetto od un avvenimento 
qualsiasi, siamo tratti a riconoscere che non tutte 
le parti od i momenti della causa eccitatrice sono 
afferrati con 1 uguale chiarezza. Nella visione com¬ 
plessa d’un quadro naturale mille sono i particolari 
di cui niuno può essere subordinato all’altro, perchè 
ciascuno esiste come entità indipendente e dà luogo 
a particolari sensazioni. Quel muricciuolo perduto 
fra la vegetazione rampicante è pieno di particolari 
e di attrattive, per chi minutamente l’osserva, su¬ 
periore ai muri scialbi ed imbiancati del campanile 
soleggiato: eppure quest’ultimo, ritto nella pianura 
come un vecchio penitente sulla colonna di dolore, 
attrae lo sguardo, e nella memoria s’imprime con 
ricordo particolare. Nel corso d’un giorno, tutti gli 
avvenimenti recano un’impressione novella al nostro 
sentire: eppure quando a sera il pensiero ricorre 
sul breve ciclo vissuto, pochi di essi sopravvivono, 
soverchiando gli altri come la visione del campanile 
soverchia quella del muricciuolo perduto tra le felci 
e l’edera saliente. 

Così questa visione imperfetta ci guida a creare 
una differenza arbitraria fra le varie particolarità 
dell ente osservato : e, per comodità nostra, appelliamo 
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(t principali » quei caratteri che più facilmente ci 
colpiscono, « secondarii » quelli che meno sembrano 
itti ad arrestare la nostra attenzione. In verità, se 
tra mille foglie di vite non due riescono identiche, 
e se la minuta fibrilla è sufficiente a differenziarne 
una da tutte le altre, non si ha diritto di negare 
a questa quantità, per noi minuscola, l’importanza 
differenziatrice assunta: ed il dato quasi impercetti¬ 
bile potrebbe assurgere a quantità principale, bastando 
a richiamare la nostra attenzione sopra una diffe¬ 
renza. Tuttavia, impressionati di primo sguardo 
dalla forma esteriore, noi la erigiamo a carattere 
principale della foglia di vite: e rileghiamo i piccoli 
fenomeni particolari nel campo delle manifestazioni 
accessorie. 

Dato questo processo, il carattere che maggior¬ 
mente ha impressionato i nostri sensi tende ad as¬ 
sorbire l’intera entità osservata: c la sua semplice 
rievocazione basta a far rivivere, per fenomeno as¬ 
sociativo, l’intero momento trascorso. Passeggiando 
in campagna, i muricciuoli meditanti nell’ombra 
suggeriranno maggiori o minori determinazioni in¬ 
tellettive od emozionali: ma la visione di un cam¬ 
panile biancheggiante nella verde distesa susciterà 
tosto il fantasma del primo quadro osservato, ove 
l’impressione generale tendeva ad assorbirsi in lui. 
E se la scossa ch’egli aveva prodotta in noi era 
potente, essendo ancora aiutata dal misticismo che 
la fede ha proiettato sull’anima nostra, allora la sua 
visione risorgerà lucidissima, sintetizzando sempre 
più netto il quadro in pochi, ma spiccati momenti 
generali. 
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* * 

Oibene, lo stesso fatto si verifica nella sostitu- • 
zione ritmica ora esaminata. Presentandosi la prima 
volta a Sigmondo, Hunding appariva in tutta la sua 
brutale potenza, simboleggiata nella pesante fanfara: 
e sulle parche movenze melodiche di questa pre¬ 
dominava il ritmo rude, marcato, veicolo di eccita¬ 
zioni solide, quadrate e, per effetto della terzina, 
passionali. Nelle larghe movenze del dramma wa¬ 
gneriano questi momenti di spiccata energia ritmica 
non abbondano: quindi il contrasto accresce ancora 
la loro potenza emozionale, attraendo in ispecie 
1 attenzione dell uditorio, e legittimando l’importanza 
che al loro ritmo verrà attribuendo il compositore. 

Cosi il ritmo tendeva ad assorbire l’ente proposto, 
sintetizzandone 1 intera essenza: e questo carattere 
« principale », a poco a poco impresso nella nostra 
memoria col mezzo di largo sviluppo, diveniva atto 
a risuscitare, colla semplice sua rievocazione, il 
fantasma del soggetto iniziale. Perciò non appena 
il ritmo di questa fanfara riappare in orchestra, noi 
sentiamo tosto l’intera fanfara minacciosa: e perché 
con essa comparve Hunding, rivediamo il tetro per- 
sonaggio, il cui ricordo permane nell’anima di 
Sigmondo inerme. Nel silenzio della notte, fra le 
visioni incerte della veglia affannosa, il fantasma 
del cupo marito di Sieglinda veleggia ancora attra- 
veiso alla mente dell’eroe: ma semplificato, ridotto 
quasi alla più semplice e cardinale espressione, che 
corrisponde al ritmo di forza brutale e minacciosa. 
Finché egli era presente, la rude esteriorità colpiva 
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lo sguardo, l’intero elemento musicale muoveva 
nella compagine dei suoni: ora, abbandonata la scena, 
egli rivive per giuoco mnemonico nei soli dati es¬ 
senziali: ed il ritmo pesante persegue ancora lo 
stanco fratello di Sieglinda con quell’incubo sinistro 
e indefinito che a notte ci sorprende, quando le 
tristi impressioni della giornata sembrano fondere 
in una sola tinta, ed incerta, le uggiose apparenze. 

In ciò la musica è fra tutte le arti sovrana. Col 
moto ritmico apparentemente immateriale, eppure 
alla materia inerente, può astrarre da un fenomeno 
particolare l’essenza sua comune a tutta una-famiglia 
di fatti: sintesi questa mirabile che, risvegliando in 
tutte le anime una folla di nozioni dormienti, le 
guida alla contemplazione del proprio io rivelato in 
luce novella. 


Per tal modo l’elemento ritmico, fonte di pure 
eccitazioni sensoriali nelle forme inferiori, a grado 
a grado si eleva, si perfeziona, guida e regge l’e¬ 
lemento melodico, ad esso si sostituisce, ne sinte¬ 
tizza l’essenza. Veicolo di moto e di energia, piega 
questi mezzi elementari a lumeggiare i più elevati 
godimenti estetici: carattere predominante nell’edifizio 
sonoro, apporta in esso quell’ordine senza cui non 
esiste vita intellettiva. Prototipo delle manifestazioni 
dinamiche universe, suscita in noi la visione della 
natura calma ed equilibrata: oppure, alterando le sue 
movenze coi moti impari ed i valori sovrabbondanti, 
risponde a quel bisogno di passionalità che regge il 
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dramma dell’umana esistenza. Vario introdurr 1 
giadna nell’ente musicale- calmo - ’ duce le g‘ 
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L. A. Villams - Il moto nella musica. 
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Sulla lucida superficie dello stagno, i cerchiolini 
prodotti dal sasso cadente attraevano sino ad ora la 
nostra attenzione, sia per l’eccitazione prodotta in noi 
dal continuo succedersi delle linee ondulate, sia an¬ 
cora per la nuova quantità di energia che il principio 
simmetrico del ritmo vi infondeva. Alla divagazione 
piacevole del moto iniziale s’univa l’elemento del¬ 
l’ordine, senza cui l’intelligenza si smarrisce: e tutto 
si fondeva in una risultante ove il piacere veniva 
fecondato dall’eterno principio dell’energia. Lo stesso 
succedeva riguardo allo stelo di rosa, dondolante 
sotto il peso addizionale dello scarabeo: ed, a somi¬ 
glianza di questi fenomeni, vedevamo l’intero ente 
musicale obbedire al principio del moto nel potere 
suggestivo dei suoni e nell’azione fecondatrice del 
ritmo. 

Fermi però questi principii immutabili, noi pote¬ 
vamo ancora accrescere la perturbazione delle acque, 
potevamo accentuare il ritmo oscillatorio dello stelo 
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Quella tendenza alla coordinazione ed allo sviluppo, 
che è legge di natura, sembra manifestarsi ancora 
una volta nell’ente musicale, ove il moto aggiunto 
apparisce quale conseguenza dell’energia meno per¬ 
cettibile dei suoni. Suscitata appena una vibrazione 
nel corpo sonoro, ove essa raggiunga una certa ve¬ 
locità nell’unità di tempo, nasce il fenomeno acustico, 
da cui può svilupparsi a grado a grado l'ente musi¬ 
cale: ed il principio di moto, che lo governa, sfugge 
in parte all’osservazione diretta, ove l’orecchio ci 
guida a riconoscere un’eccitazione più o meno gra¬ 
devole, di cui spesso non ricerca le ragioni e l’es¬ 
senza. È ancora la fase elementare d’uno sviluppo 
successivo, in cui l’elemento ritmico della vibrazione 
verrà a poco a poco assorbendo in cerchia regolare 
i singoli centri di movimento rappresentati dai sin¬ 
goli suoni, e li racchiuderà nella mobile e potente 
cornice del ritmo. 

Tardo, lento, povero di risorse, questo apparisce 
non appena i suoni tendano ad organizzarsi: e, inetto 
ancora ad assumere vita propria e musicale, si ap¬ 
poggia sulle fasi ritmiche di un testo, la cui elabo¬ 
razione, affidata alla voce, richiede con questa mo¬ 
menti di slancio e di riposo. Così i primi cerchio¬ 
lini vaganti sulla superficie dello stagno si legano coi 
seguenti in logica successione: cosi gli scotimenti 
impressi al sistema nervoso dalla potenza eccitatrice 
dei suoni, fra di loro si coordinano: e quale seconda 
fase di sviluppo nasce il ritmo, che afferma un moto 
piu chiaro e logico, ed alla sua volta rinforza, come 
già vedemmo, il potere dell’ente sonoro. 

Liberatosi finalmente dalle pastoie del testo lette- 
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lie gli altri essa si fonde, concorrendo col ritmo a 
creare una risultante emozionale, in fondo a cui sta 
sempre il principio dell’energia. 


* 

* $ 

Una forma sensibile di questo moto aggiunto sta 
nell’effetto dei piani e dei forti , più volte rilevato. 
La stessa frase, di cui venga mantenuto il tempo, 
muta .sensibilmente carattere a seconda della mag¬ 
giore o minore energia impressa ai singoli suoni 
della sua compagine: tantoché l’indicazione dinamica 
diviene elemento essenziale dell’effetto sonoro, e co¬ 
stituisce parte di quel misterioso lavorio, onde il 
pensiero musicale procede. Non si altera impune¬ 
mente la posizione dei piani e dei forti in una pa¬ 
gina finemente notata. L’elemento drammatico della 
musica trova in queste quantità d’energia suppletoria 
una collaborazione efficacissima: ed il loro contrasto 
sapiente crea effetti nuovi, non altrimenti raggiun¬ 
gibili. 

Sotto questo punto di vista, l’antitesi diviene il 
vero Mecenate della musica. A quel modo che, se¬ 
condo quanto si narra, i cantori della prima chiesa 
romana nei loro studii intonavano una frase, e poi 
tendevano l’orecchio all’eco che di lontano ad essi 
la ripeteva, cosi il compositore disegna spesso un 
arabesco, il cui ritorno costituisce l’eco della prima 
eccitazione. In orchestra i timbri strumentali per¬ 
mettono di colorire diversamente tali ritorni : ma 
quando quest’aiuto non riesca possibile, allora il moto 
suppletorio stacca l’uno dall’altro i singoli momenti 
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con vano significato, introducendo in essi col forte 
e col piano una differenza assoluta. Nella voce umana 
e qui sembra tornare in campo la vecchia teorica 
dell espressione - questi fattori mutano compieta- 
mente la potenza emozionale della parola o del grido: 
tantoché' il moto vibratorio accresciuto nella intensità 
della voce, simbolo intuitivo di una maggiore pres¬ 
sione esercitata dai muscoli del torace e, quindi 
d una pm intensa energia nervosa agitatrice, svela 
le intime perturbazioni dell’anima. Ed in modo non 
dissimile una maggiore intensità di suono comunica 
ali ente musicale quella vitalità, che la tinta oscura 

del registro m cui si muove sembra talora ne¬ 
gargli. 

In altri termini, il potere del moto avvince siffat¬ 
tamente la produzione musicale, che là, ove esso più 
chiaro si manifesta, quivi trionfa su ogni altro coef¬ 
ficiente. Cosi il ritmo, veicolo di moto superiore a 
quello della semplice vibrazione sonora, soggiogava 

al n. , 2 . e à.ribuivfu” 
interesse vitale superiore a quelle stesse figurazioni 
musicali, ove si erano soppressi alcuni valori pulsanti. 
h smn ‘ me nte il moto aggiunto nel modulo regolare 
col rinforzare il primo battito di ogni misura (n. 14)’ 
trionfava della troppa uguaglianza di disegno: o, qua- 
ora si lossero irregolarmente distribuiti i piani ed 
1 forti sui vari valori dei piccoli brani ritmici, si 
sarebbe intralciata od anche distrutta interamente 
1 efficacia del ritmo. 

• QU ?° , m0t ° esterno > aggiunto nel periodo mu¬ 
sicale, è adunque un elemento che non si può tra¬ 
scurare nel giudizio sul valore di un brano qualsiasi. 
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andante del Guglielmo Teli (i) il disegno pa¬ 
storale del corno inglese muove in registro limitato, 
ripercotendosi poi all’acuto nel flauto: e, malgrado 
la divisione ternaria ed il fascino suppletorio delle 
terzine, l’ente musicale apparisce tanto mite e sereno, 
di legittimare il giochetto del trillo sul finire della 
proposta ed i segni di pp che l’accompagnano. Il 
canto pastorale ondeggia tra lunga e semplice catena 
di armonie affidate a corni e fagotti, su cui gli archi 
gettano un pizzicato leggero e appena sensibile: la 
calma della verde campagna sorge nell’anima nostra. 
Ma se alla funzione deprimente dei primi segni si 
sostituisse il potere eccitante delle //: se le strap¬ 
pate degli archi piombassero secche sul tempo forte, 
e nella ripercussione all’acuto il flauto stridesse im¬ 
bizzarrito, l’effetto complessivo muterebbe: e perchè 
la frase ed il colorito degli strumenti non consentono 
equivoci, proveremmo quello stesso disgusto che su¬ 
scita una gentile figura di adolescente, cui il vino 
spinga ad atteggiamenti di lottatore spaccone. Quindi 
quella data quantità di moto calmo e sereno, sim¬ 
boleggiata dal piano, era elemento essenziale: ed il 
suo accrescimento reca nel disegno un male sensi¬ 
bile, alterando l’equilibrio connaturato al tema sin 
dalla sua creazione. 

In Erlkónig di Schubert (2) l’impronta macabra 
del tema procede dal registro cupo in cui viene 
proposto e si mantiene ostinato; tuttavia senza quel 
rude incalzare del forte, senza quel galoppo sfrenato’ 


(1) V. l’esempio musicale n. 9. 

(2) V. l’esempio musicale n. To. 
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del presto , l’impressione tetra non raggiungerebbe il 
fascino macabro che dalla ballata goethiana sembra 
sprigionarsi : onde ancora una volta l’esempio dimo¬ 
stra che il moto, in apparenza suppletorio, è tuttavia 
coorganato col tema, e fa parte integrante del pen¬ 
siero musicale. 

In fondo poi la cosa è tanto comune ed evidente, 
che non appare necessario spendervi attorno altre 
parole. A quel modo che l’impulso del sassolino 
determina la successione dei cerchi regolari e vaganti 
sull’acqua, così la vibrazione sonora suscita nel si¬ 
stema nervoso un dato scotimento, la cui estensione 
entro certi limiti cresce in ragione della violenza 
d’urto iniziale. E perchè il ‘moto risulta sinonimo 
di vita, cosi il fortissimo eccita al più alto grado 
1 essere, imprimendogli una maggiore pienezza di 
energia e suscitando visioni di forza gigante, su cui 
il colore dei suoni, l’agire complesso di registri e 
timbri proietta suggestioni particolari, determinando 
in vario senso la risultante complessiva. 

Il bisogno del chiaroscuro è quindi innato all’arte 
musicale. Priva dell’azione suppletoria dovuta al piano 
ed al forte, la più geniale composizione melodica 
apparisce fredda e quasi vuota di contenuto: mentre 
il senso torna ad intuirsi spiccato non appena si ri¬ 
stabiliscano le gradazioni d’intensità, volute dall’au¬ 
tore e dalla logica dell’opera. Ancora una volta il 
moto sembra erigersi a sintesi dell’arte nostra, dan¬ 
dole una favella accessibile a tutti, purché ne siano 
rispettate le feconde indicazioni. Ed in tutto il 
periodo di preparazione che attraverso alle brillanti 
prove dei Purcell, Scarlatti, Couperin, od alle ardi- 
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t ezze dei Bach guida al moderno pianoforte, è con¬ 
tinuo il lamento dei compositori sull’aridità del pic¬ 
colo virginale a becco di penna, la cui successiva 
trasformazione tenterà raggiungere qualche sfumatura 
Ji suono nella doppia tastiera del clavicembalo. Per 
tacere di altri, Francesco Couperin ripeterà ad ogni 
tratto il consiglio di suonare le piccole e graziose 
opere sue con l’aiuto di altri strumenti, atti a colo¬ 
rire il suono: dichiarando di aver ciò fatto egli stesso, 
con diletto nuovo ed infinito. 


* 

* * 

Questo bisogno elementare di colore non si ar¬ 
resta alla nozione del piano e del forte, ma ne regge 
le varie manifestazioni sensibili, spingendole a solle¬ 
vare in noi stati d’animo differenti. Il brusco attacco 
tl’un fortissimo non preparato da pròtasi alcuna, 
scuote brutalmente l’essere, suggerisce quasi la no¬ 
zione d’un’energia aggressiva: mentre il graduale 
rinforzare d’un passo, che dalle sonorità più velate 
ascenda sereno verso la china del crescendo orche¬ 
strale, allena lo spirito a corsa piena e trionfante, ove 
possono balenare le visioni più pure. Simboleggi esso 
la marcia fittale del nemico o il progressivo elevarsi 
dello spirito a luminosi orizzonti, apparirà sempre 
quale rigoglioso procedere verso ideali di energia 
onnipotente, ove lo sforzo mai non deturpa i linea¬ 
menti della bellezza. 

Nel fortissimo iniziale della Quinta Sinfonia (i). 


(i) V. l’esempio musicale n. 21. 
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il pulsare incisivo del breve disegno ritmico ci scuote 
come la brusca chiamata del Destino. Impreparata 
ancora, la sensibilità si risveglia di soprassalto: ed 
in quell’appello sentiamo tutta le prepotenza di un 
ente, la cui voce sembra proporre accenti di minaccia. 
Ma quando, nel finale grandioso dell’ultimo tempo, 
il moto a grado a grado si accresce, ed il fortissimo 
caccia ancora all’ultima conclusione il grande orga¬ 
nismo sinfonico, allora alla nozione di violenza quasi 
brutale succede quella di una forza gigante, il cui 
rombo manifestato nei grandiosi accordi dei tre trom¬ 
boni e nel pieno d’orchestra non ha nulla di oppri¬ 
mente. L’immensità di quella potenza sonora sugge¬ 
risce la visione del sublime: la sua attitudine poderosa, 
ma priva di scatti e mossa da tempo in uno slancio 
vittorioso, non consente le apprensioni dell’orrido. 

Cosi le manifestazioni di quest’elemento dinamico 
dominano il campo delle più pure creazioni. Come 
il successivo rallentare dei cerchiolini sull'acqua ri¬ 
piomba l’essere nella pace contemplativa da cui lo 
traeva il tonfo del sasso sulla lucida superficie, così 
il decrescere graduale di forza nelle eccitazioni so¬ 
nore prelude alla calma, al riposo, all’arresto del moto 
e della vita. Una pagina orchestrale accentuata sulla 
chiusa da un fortissimo lascia in noi una spiccata 
agitazione: invece il lento morire del disegno attra¬ 
verso fasi indefinite di debolezza, per un lato acqueta 
la nostra sensibilità, per l’altro sembra meglio rispon¬ 
dere alle generali manifestazioni del moto: tantoché 
la massa del pubblico s’adagia in questo crescente 
riposo, e poco caldeggia l’applauso, poco accentua 
la disapprovazione. 
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adagio della Sonata patetica (i), gli studii sul 
otere eccitante dei suoni ci hanno già condotto a 
rilevare la potenza vitale di quella salita alla domi¬ 
nante, donde il disegno per fasi più serene di ritmo 
‘ jj s U ono scende ad un nuovo riposo sulla tonica. 
Ora, nell’interpretazione tutto ci guida ad accentuare 
con’un leggero crescendo d’intensità quel volo a più 
chiari orizzonti: perchè nell’opera musicale le mani¬ 
festazioni dinamiche sono siffattamente fra loro con¬ 
giunte, che in un tutto si fondono, nè sanno rinun¬ 
ziare alle attrattive della mutua simpatia. La media 
luce ove l’ente sonoro si mosse, nelle prime sue 
affermazioni, unita all’equilibrio del tempo pari ed 
alla nube regolare di crome fluttuanti nelle regioni 
intermedie, ha suscitato un senso di calma e di pace 
grandiosa e serena. Il contrappunto del basso, che 
nota contro nota segue il tema e vi proietta la ri¬ 
sultante delle profondità in cui si agita, ha ribadito 
la prima impressione; e questo complesso di fattori, 
cui si aggiunge il potere suggestivo delle legature 
intese ad evitare ogni brusca movenza, ha legittimato 
quel piano da cui il disegno è caratterizzato. 

Senonchè, affermato appena il tranquillo e grave 
procedere, ecco una maggiore emozione guizza nel¬ 
l’ente, che per mezzo d’una vera nota di passaggio 
ritmica muove con quadrata energia alla dominante. 
Il basso, seguendo il sistema iniziale, raddoppia an- 
ch’esso il moto per contrappuntare le quattro crome 
onde il disegno melodico ora risulta (battuta 3). 
Nelle armonie arpeggiate, il re naturale, sostituito al 


( 1 ) V. l’esempio musicale n. 15 . 
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re bemolle della tonalità, afferma il riposo sopra un 
accordo, che momentaneamente accoglie il pensiero 
dopo la salita. Una fase maggiore di moto si è 
percorsa, nè l’impressione può riuscire dubbia: l’ente 
ha affermato con forza più spiccata la sua vitalità, 
legittimando il carattere emozionale che rilevammo 
nel salto di quinta diminuita successivo. Quindi a 
questa nuova rivelazione si accompagna una nuova 
quantità di moto addizionale, che quasi risulta l’equi- 
valente dello sforzo, cui assistemmo nella salita im¬ 
provvisa. Così pure nell’esempio tolto dal Werther 
di Massenet e citato al n. i, la potenza suggestiva 
dei suoni ci ha già condotto a comprendere una 
parte di quel fascino idillico che l’opera suscita nel- 
1 anima dell uditorio: ma senza il distacco proveniente 
dalla minor forza dei giochetti d’arpa, circondanti 
quasi la ripercussione del tema con un nimbo lu¬ 
minoso, la risultante riuscirebbe confusa, nè spicche¬ 
rebbe nella giusta luce. Inoltre il piano del canto, 
affidato agli archi bassi, è più vitale del pianissimo 
cui obbediscono i violini nella ripercussione: col che 
si ottiene continuità di linea melodica e viene evi¬ 
tato il pericolo di divagazioni nell’uditorio. 

Quindi, in questi casi le indicazioni dinamiche 
dovrebbero condurci a riflettere sull’intima ragione 
dell’impressione finale estetica. Esse ci dimostrano 
che l’ingegnoso ed elegante alternarsi di timbri, gli 
uni poderosi e squillanti, gli altri deboli e raccolti, 
su cui si fonda in tanta parte la ricchezza dell’istru- 
mentazione moderna, ripete ancora la sua efficacia 
dal principio del moto. Sono quantità sempre mu- 
tevoli di eccitazioni che non solo emanano dalla 
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vibrazione propria al suono dei singoli strumenti, 
ina ancora a guisa di p ed / contrastanti od alter- 
nantisi dividono l’ente musicale in membri e periodi 
di valore cangiante. In altri termini, nuovi ritmi di 
forza, di dolcezza, di calma si intrecciano ai ritmi 
fondamentali del disegno: e lo spirito, continuamente 
ravvivato da questo mutare caleidoscopico di energie 
tutte ritmicamente ordinate, assiste commosso allo 
spettacolo della vita. 

* 

* # 

Non appena tentiamo distribuire a parti polifo¬ 
niche un disegno, tosto ci troviamo di fronte a re¬ 
gole che il tempo ha ormai consacrato, e tutte 
cospirano a curare nelle voci la rappresentazione 
diretta del movimento. L’immobilità dei grandi valori 
presto stanca, in un’audizione: il contrasto di ritmi 
e figurazioni, l’alternato succedersi di parti che a 
volta a volta muovono nel tempo e in seguito ripo¬ 
sano, cedendo alle compagne il moto da prima ac¬ 
cennato, attrae la nostra attenzione e si eleva a 
coefficiente di bellezza. L’arido contrappunto diviene 
florido quando specula su figurazioni cangianti, sino- 
nime di moto maggiore : coll’alleggerirsi dei valori 
di figura, nell’evoluzione musicale, si ingentiliscono 
le prime rozze forme polifoniche e si apre il ciclo 
di crescenti attrattive. 

Ancora una volta lo sviluppo storico della polifonia 
sirisolve nel trionfo del movimento. Tarde dapprima, 
impacciate, le voci oscillano in breve e povera esten¬ 
sione, indugiandosi quanto più possono nel luogo 
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acquistato con lunga e paziente fatica. Sconosciuti 
ad essi tornano i passi rapidi, gli arditi salti emo¬ 
zionali: tutt'al più il soprano tenta brevi voli, so¬ 
stenuto dal lento sostrato di voci intermedie. 

A poco a poco il moto latente si organizza, piega 
a sè le voci, traccia nuovo cammino. L’intero edi¬ 
lìzio polifonico è corso da questo elemento innova¬ 
tore, che spinge le varie parti ad incontri bizzarri, 
a placide successioni di posa, ad urti sapienti. L’o¬ 
limpica e fredda immobilità del passato tramonta, i 
disegni concomitanti s’inseguono, s’intrecciano, tro¬ 
vano nel moto complessivo un nuovo principio uni¬ 
tario: e la polifonia, bella di questa spinta vitale, 
dagli ultimi fiamminghi canta nella scuola veneta, o 
con Palestrina in Roma si spinge ad inarrivabili al¬ 
tezze. 

L’interesse dei grandi concertati si limiterebbe di 
assai, qualora al moto eccitatore dei suoni non s’ag¬ 
giungesse quello delle singole parti, uscenti ad ora 
ad ora dalla fitta compagine sonante per lanciare in 
breve disegno una nuova onda di energia. Il mo¬ 
mentaneo sprazzo ridesta l’attenzione: ed il giudizio 
estetico si accresce di questi nuovi dati emozionali. 
Più sensibile ancora è l’impero di questo fattore 
nelle rapide successioni di note, ove il movimento 
appare in forma più spiccata. Le osservazioni ed il 
tracciato schematico, esposti in occasione del ritmo, 
valgono nella loro evidenza intuitiva a spiegare il 
carattere energico assunto in genere da queste figu¬ 
razioni: perche-, accrescendosi il numero delle pulsa¬ 
zioni vibratorie nell’unità di tempo, un’energia mag¬ 
giore scuote la sensibilità fisica dell’uditorio, che sente 
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ingagliardita la generale nozione dell’esistenza. In 
una creazione qualsiasi possiamo diminuire il valore 
delle figurazioni, e quindi moltiplicare la somma 
totale di moto sviluppato nell’unità di tempo: il che 
ci permette ancora di accentuare il carattere parti¬ 
colare inerente ai singoli suoni. Potremo cosi ren¬ 
dere brillanti quelli, la cui potenza suggestiva richiami 
semplici visioni di luce: od, accrescendo allo stesso 
modo il numero di note in un disegno affidato a 
registro più oscuro, giungeremo a fascini macabri, 
pieni di pauroso mistero. 

Non è qui luogo a recare esempi, che ad ogni 
tratto s’incontrano nelle audizioni: noto soltanto il 
principio del moto cui essi s’informano, e che nella 
pluralità dei casi si eleva a fattore diretto non solo 
della suggestione elementare, ma ancora del godi¬ 
mento estetico più raffinato. 

Cosi ne\V allegro del Guglielmo Teli la prima pro¬ 
posta del temporale è basata sul semplice giuoco del 
moto: eppure non si potrà negare che il guizzo di 
violini e viole nel medio registro e nel basso (bru¬ 
scamente spezzato sopra un ruvido « ictus » finale per 
cedere luogo alle luminose puntate di ottavini, oboi 
e flauti), approdi a risultato efficacissimo. L’intenzione 
descrittiva, ed oggettivamente descrittiva, qui s’im¬ 
pone evidente. L’autore volle riprodurre quasi le 
linee schematiche del temporale, con le alternative 
di ombra e di guizzi luminosi, di tuono e di lampo, 
di trambusto e di momentaneo riposo funereo. In 
iscambio di cantare le impressioni in lui suscitate 
dalla lotta degli elementi, ha tentato riprodurla 
con tocchi maestri nei suoni: e l’evidenza rappre- 
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sentativà fu raggiunta con semplicità di mezzi mi¬ 
rabile. 

Dell’intenzione sua però non possiamo nè dob¬ 
biamo occuparci. L’analisi nostra basa unicamente sul 
fatto sensibile, offerto dalla partitura: ed il fatto 
rivela per l’appunto il predominio del moto nella 
concezione totale. Il canto melanconicamente acco¬ 
rato del quintetto di violoncelli con cui s’apre 
l’andante iniziale si è chiuso con l’accordo perfetto 
di mi, mormorato sottovoce, mentre le figurazioni 
adoperate segnano i singoli moti caratteristici del 
3/4. Nella prima parte, studiando il potere dei 
suoni, si è rilevato il valore della pulsazione vitale, 
qui affidata ai contrabassi divisi: nelle ricerche sul 
ritmo è apparso il carattere passionale proprio alle 
forme ternarie, rappresentanti quasi lo squilibrio 
del desiderio umano nell’infinita indifferenza della 
natura. Qui, in un ultimo commento, il 2», 30, 40 
e 5 0 violoncello scandono sottovoce, con moto stac¬ 



cato, il cadere dei singoli quarti della battuta: e la 
pesante sonorità dei contrabassi accentua ancora 
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l’effetto, scendendo in un arpeggio al mi estremo 
della loro accordatura. 

Il riposo finale del primo disegno è appena af¬ 
fermato, che già nel 4/4 deìì'allegro si delinea il 
moto dell’uragano. 

Al ritmo ternario, umanamente accorato, succede 
quello della natura inanimata, quasi a rivelarci il 
carattere oggettivo della pagina che sta per svolgersi: 
la ripetizione misurata di due note, in viole e violini, 
costituisce la prima e terza battuta: nella seconda 
e quarta il tema sembra approfittare dello slancio 
acquistato per lanciarsi in breve corsa attraverso ad 
un intervallo di quinta diminuita, dopo di che si ar¬ 
resta bruscamente, quasi brutalmente, sul tempo forte 
della battuta quinta in un completo silenzio. Sole, 
nelle alte regioni orchestrali, caratterizzate dal sibilo 
dell’ottavino, scattano le puntate dei legni, che nella 
prima parte del nostro studio suscitavano la sug¬ 
gestione di un rapido guizzo di luce attraverso alle 
ombre dell’ente strumentale. 

Ora, se ci riportiamo alle battute calme e quasi 
morenti de\Vandante (1), vedremo che, per il nesso 
diretto fra le eccitazioni sensoriali e le determina¬ 
zioni psichiche, la mesta vitalità del primo ente, il 
suo carattere triste ed accorato, il riposo cui tende 
(accentuato ancora dalla discesa arpeggiarne del basso 
sin nelle ime profondità della compagine orche¬ 
strale), hanno piombato l’essere nostro in una pace 
infinita. Da questa viene a strapparlo la brusca vi¬ 
brazione deU’allegro, il cui arresto colpisce come un 


( 1 ) V. l’esempio musicale n. 8. 
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urto improvviso, ove l’inerzia centuplica la potenza 
iniziale del moto: e per solo effetto di questo, prima 
che riesca possibile un vero giudizio estetico, siamo 
ruvidamente risvegliati dalla calma che in noi si 
andava accentuando, subiamo le suggestioni del nuovo 
fattore che nello spirito lancia violente ed animatrici 
evocazioni. Il giudizio estetico raffinato sorgerà più 
tardi, ad opera compiuta, quando le linee del lavoro 
si saranno svolte e l’intelletto, contemplando il cam¬ 
mino percorso, chiederà ai singoli momenti la giu¬ 
stificazione della loro esistenza. Invece la impressione 
iniziale, la scossa brusca che più non trova quiete, 
sole s’impongono nel primo momento, ed il moto 
direttamente manifestato diviene arbitro dell’emozione. 
Caratteristica infatti di tutto Yaììegro è l’irruenza, 
che mai non consente allo spirito di arrestarsi a 
considerare freddamente l’azione. L’episodietto dei 
legni, considerato all’infuori della ragione descrittiva 
e del potere inerente ai suoni acuti, è ancora un 
espediente per accentuare la violenza del moto, col 
momentaneo riposo. Infatti l’urto fortissimo, pro¬ 
dotto dalla corsa del tema e daH’improvvisa sua 
fermata, è di nuovo usufruito al cessare dell’episodio 
(quando non si preferisca dare a questo ente minu¬ 
scolo il titolo di secondo tema): donde nuova fase 
di eccitazioni, nuovo « ictus » finale, nuovo risultato 
suggestivo dell’opera. 

Ad ugual fine mirano i tretnoli, sparsi nel lavoro 
industrioso degli archi e adoperati quale tramite per 
ricondurre all’episodio dei legni : ad essi si uniscono 
quei rapidi passi per grado congiunto ascendente o 
discendente, rappresentanti nuove fasi di moto in- 
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cessante, netto, suggestivo: ed il graduale slancio 
dell’orchestra intera, ed il tuonare del fortissimo 
segna il trionfo di quest’elemento, vero creatore 
d'una fra le pagine geniali del repertorio italiano. 

$ 

* * 

Nuovo esempio è fornito dai crescendo, ove Ros¬ 
sini sembra dominato dal fascino del moto. Spesso 
in tali pagine tutto da lui si cura, aH’infuori della 
vera idea, pur sempre cosi elegante: ben sapendo 
egli che il loro potere suggestivo era dovuto all’ir¬ 
ruenza di ritmi e suoni, su cui non doveva conce¬ 
dersi alle genti alcun arresto meditativo, inteso a 
formulare un dotto giudizio estetico. Si potrà, ad 
esempio, criticare nell’ouverture esaminata Y allegro 
di chiusa: ma non si può negare l’impressione 
prodotta dal semplice moto sulle masse, anche non 
digiune di musica. E dappoiché nell’arte drammatica 
il fine giustifica i mezzi, si sarà condotti ad ammet¬ 
tere la legittimità del sistema in un artista, che alla 
propria tempra felicissima chiedeva per lo più il 
segreto dell’immediato successo. 

Ora, ciò che-in forma rudimentale è ottenuto nei 
crescendo, può raggiungersi in modo assai più com¬ 
pleto ed artistico con l’allenamento progressivo del 
moto in tutta la compagine dell’ente musicale. E 
sotto questo punto di vista ricordo fra i modelli più 
interessanti Yallegretto in la minore della Settima 
Sinfonia di Beethoven, che potrei qui trascrivere 
per intero: tanto ogni sua fase sembra riassumersi 
nel crescere successivo di intensità dinamica caratte- 
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rizzata dai piani e dai forti , di sonorità orchestrali 
risultanti dalla distribuzione del disegno, di potenza 
eccitatrice dei suoni salienti dalle profondità orche¬ 
strali sino alla schietta luce dei cantini ed al brillante 
dei legni; infine di specificazione melodica, poiché 
anche la linea melodica sorge dalle forme schema¬ 
tiche con cui sull’inizio è presentata e assume veste 
più personale, senza alterare il fondo della sua es¬ 
senza ritmica, senza ampliare la forma: paga soltanto 
di lanciare ad ogni strofe una nuova fase di energia 
vitale nelle proprie compagini. 

L impianto <l<e\Y allegretto è fatto sopra una piccola 
frase di lied, ritmicamente quadrata e perfettamente 
chiusa nel giro di sedici battute, cui la ripresa delle 
ultime otto forma una specie di coda. L’accordo di 
la minore, distribuito a tre parti (la, do, mi) comincia 
a presentarsi nelle maggiori profondità di contrabassi, 
violoncelli e viole: e, come un ente su cui ancora 
non abbia agito la forza specificatrice dell’evoluzione, 
ci apparisce in una struttura rudimentale, ove il ca¬ 
rattere melodico si riassume nelle semplici figurazioni 
ritmiche date alle armonie fondamentali. Ma la se¬ 
conda ripresa muta già alquanto l’impressione pri¬ 
mitiva. Il disegno embrionale passa all’ottava, stac¬ 
cando sul mi della terza corda nei violini secondi: 
la viola abbandona la prima fase di oscurità per 
iniziare un canto, subordinato sempre al rigido im¬ 
pianto armonico, sul cui contorno sparge piccole 
note di passaggio, contrastanti per ritmo con il primo 
disegno: e il basso pulsa come nella fase iniziale, 
spingendosi però con ripercussioni e salti di ottava 
in maggior luce. 
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Alta terza ripresa la frase dei violini secondi passa 
nei primi, elevandosi già al mi del cantino: il contro¬ 
disegno delle viole è ripreso all'ottava acuta dai vio¬ 
lini secondi: il basso continua il suo appoggio col 
sistema della seconda ripresa: e le viole ed i violon¬ 
celli primi cominciano ad arpeggiare con figure di 
crome (l 'allegretto è in 2/4), colmando con nuove 
quantità di moto lo spazio frapposto fra il canto dei 
violini e le pulsazioni di violoncelli e contrabassi. 
In pari tempo al pp iniziale già è succeduta l’indi¬ 
cazione di un lungo crescendo: finché, non appena 
gli archi hanno esaurito la loro potenzialità sonora 
che con la chiusa delle sedici battute è giunta al 
forte, ecco nella coda che loro succede gli oboi ed 
i fagotti vengono in loro aiuto, ribattendo le armonie 
sul tempo debole della battuta. Ed il crescendo con¬ 
tinua. Ora alla quarta ripresa l’intera orchestra di 
legni e corni canta la canzone, spingendosi coi flauti 
al mi 8 a del cantino: il disegno contrastante brilla 
luminoso sulla prima e seconda corda dei violini 
primi, mentre i secondi arpeggiano le armonie con 
la solita figurazione di crome che dianzi era apparsa 
nelle viole: soltanto, nuovo elemento passionale, 
nuova quantità di moto eccitatore contrastante con 
tali divisioni ritmiche regolari, fra viole, violoncelli 
e contrabassi sorge un nuovo moto arpeggiarne in 
terzine. 

La comparsa di questo elemento perturbatore, su 
cui ci intrattenemmo a lungo nello studio sul ritmo, 
costituisce una nuova vittoria del moto. L’equilibrio 
iniziale del disegno é scosso, poiché il contrasto fra 
le figurazioni in terzine (sei crome) contro quella 
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regolare che si trova nei passi della melodia princi- 
cipale e del controcanto (quattro crome) è evidente. 
Si direbbe che nel cammino evolutivo graduale, at¬ 
traverso cui l’abbiamo seguito, l’ente sonoro siasi 
affacciato ai problemi della vita psichica, e la passione 
ora invada lo spirito dell’orchestra. Tutti i coeffi¬ 
cienti di moto che siamo venuti studiando in queste 
nostre ricerche, trovano qui la loro piena applica¬ 
zione. Dall’oscurità misteriosa e dal pianissimo della 
fase iniziale siamo passati alle maggiori luminosità 
ed al fortissimo del tutti: non è quindi luogo a mera¬ 
viglia se in questo periodo di massima potenza e di 
massimo scotimento, anche i valori irregolari della 
terzina irrompono nella composizione, confermando 
l’esattezza di ciò che, sulla semplice scorta del razio¬ 
cinio, di deduzione in deduzione avevamo affermato. 

E da questo punto il nuovo valore della terzina 
più non scompare. Essa costituisce l’intero disegno 
arpeggiarne dei violini primi, distaccando in modo 
sensibile sulla pulsazione regolare delle quattro crome, 
mantenuta alla sua volta nei violini secondi, nei vio¬ 
loncelli e nei bassi. Anzi, non solo sulla terzina si 
modella il contenuto ritmico dei legni, ma la stessa 
ripresa del disegno contrastante, che ora canta in 
essi con piena voce, rinunzia tratto tratto alla prima 
divisione per foggiarsi anch’essa su questo valore 
irregolare. Il bisogno di nuove energie pulsanti spinge 
frattanto i violini e le viole a moti in quartine di 
semicrome, finché il fragore del fortissimo si scatena 
in orchestra : e dopo questo sforzo finale torna più 
gradita la calma cui si giunge nell’ultima ripresa 
della fase iniziale. 
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Che se vogliamo ancora un esempio caratteristico, 
basta ricordare la Cavalcata delle Walkyrie , agente 
su noi con un doppio fascino di ritmo e di moto 
aggiunto. L’idea, essenzialmente ritmica, piomba sui 
sensi come un veicolo di eccitazione: la quantità di 
moto poi, affidata ai guizzi rapidissimi degli archi 
nelle alte regioni orchestrali, centuplica il primo 
coefficiente, rappresentandoci in modo diretto quel 
fattore di suggestione: e le grida delle Walkyrie ed 
il moto delle nubi in cielo e .l’agitazione crescente 
di tutti gli elementi visibili e sensibili fornisce una 
meravigliosa congerie di energie fluttuanti, il cui 
fascino s’eleva alle regioni più pure dell’arte. 

Per quanto l’episodio di cui discorriamo sia noto 
e sfruttato negli esempi più recenti, non torna tut¬ 
tavia inutile esaminarne la struttura elementare, come 
quella che offre nuova conferma ai principii sinora 
affermati. 

S’apre, la scena dell’atto terzo in un 9/8, che im¬ 
mediatamente richiama le argomentazioni svolte sul 
carattere passionale dei tempi e delle forme ternarie. 
Parla quindi in esso lo squilibrio, la passione, la 
lotta: nelle terzine, o nelle forme equivalenti, si ac¬ 
centua ancora l’elemento fluttuante, simile alla psiche 
in eterno moto fra la calma della natura. Ed i con¬ 
tinui valori innalzantisi nelle battute, e la suggestione 
dei forti ad ogni tratto accennati, accresciuti, esa¬ 
gerati, si aggiungono a quegli elementi .passionali, 
trascinando la creazione sonora verso le più dram¬ 
matiche espressioni. Musicisti o semplici orecchianti, 
tutti siamo invasi dal moto che in mille forme ci 
avvolge. Rare volte la sua rappresentazione diretta 
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giunge a tanta evidenza: nè il ricco armamentario 
dell’arte potrebbe offrire mezzi, che qui non siano 
già impiegati. I moti rapidissimi delle basse sono¬ 
rità sulla pròtasi del lavoro, tosto ripercossi nei 
centrali, suscitano l’impressione paurosa dell’ombra 
cui rapidi guizzi di luce solchino inquieti. La suc¬ 
cessione violenta dei suoni lancia nel sensorio una 
quantità considerevole di movimento, che il forte e 
la scelta di timbri rudi e imperiosi eleva a nuova 
potenza. Infine, esaurita una prima fase preparatoria 
(già emozionale per il tempo, per le figurazioni e 
per gli accenni incisivi del tema che ora scoppierà 
in tutta la sua macabra energia), s’apre la gran fase 
ritmica, ove il moto sembra precipitare in manife¬ 
stazioni gigantesche. 

L’intera partitura potrebbe invocarsi in minuti 
frammenti, quale esempio illustrativo. Limito la ci¬ 
tazione allo sviluppo iniziale del tema che, ripercosso 
a brani nelle battute precedenti, sulla I2 a si afferma 
in un fortissimo, come il cavallo che punta podero¬ 
samente le zampe, e spicca il salto del galoppo 
trionfale. Il ritmo ha qui massimo impero, visibile 
nella figurazione imitativa, e sensibilissimo nella im¬ 
pressione finale. In ispecie l’arresto sul tempo forte 
della battuta, ed il susseguente scatto della nota suc¬ 
cessiva che in forma di semicroma balza iniziando 
la corsa di un arpeggio, trova la sua spiegazione 
descrittiva nel salto del cavallo: ma per noi va con¬ 
siderato nel puro principio di movimento, ove riesce 
efficacissima precipitando la corsa del ritmo come 
quei momentanei arresti nel volo della rondine, che 
negli studii sul ritmo vedemmo esercitare un’azione 
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così spiccata sull’impressione dell’occhio e del nostro 
sentire. 

S’è osservato più volte che, a rendere- interessante 
un largo ciclo ritmico, si richiedevano in esso al¬ 
trettanti momenti parziali caratteristici, ove l’orecchio 
non corresse rischio di smarrire la nozione della 
quadratura iniziale. Quindi il succedersi di battiti 
monotoni sul tamburo riusciva per noi debolmente 
espressivo: e tutto ci guidava a modificare la figu¬ 
razione per modo, da ricondurre il disegno alla lo¬ 
gica generale del principio affermato. Ora il moto 
del primo tempo, considerato di fronte alla maggior 
calma del tempo secondo e terzo nel tema cardinale, 
adempie ancora a questo scopo: delineando con chia¬ 
rezza assoluta il disegno ritmico, e distanziando re¬ 
golarmente l’una dall’altra le fasi del ciclo comples¬ 
sivo. Si direbbe che, spiccato il salto arpeggiarne per 
elevarsi al re, il tema senta il bisogno di raccogliere 
nuove forze per salita maggiore. Quindi esso posa 
sul culmine raggiunto: poi ripiega sulla terza del¬ 
l’accordo e, con nuovo balzo, raggiunge una seconda 
fase ritmica ascensionale. A queste suggestioni del 
disegno ascendente, già di per sè eccitatore, si ag¬ 
giunge la nuova potenza vibratoria di suoni a mano 
a mano più acuti e squillanti: ed in forma sintetica 
si riassumono in esso tutti quei mezzi che vedemmo 
presiedere alle energiche impressioni passionali. Nè 
qui s’arresta l’opera del compositore. Ritmi, tempi, 
costituzione elementare di disegno sono ricoperti di 
una falange eccitatrice di suoni, tutti obbedienti al 
principio del moto. Corrono essi con slancio irre- 
frenato di su, di giù, per la compagine degli accordi, 
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ora in arpeggi perfetti, ora in liberi contrappunti. 
Le rapide successioni moltiplicano le scosse nel sen¬ 
sorio: l’irregolarità poi delle figurazioni ove valori 
normali si alternano con quantità sovrabbondanti o 
mancanti, segue l’andamento generale dell’episodio, 
aumenta il giuoco di ritmi e tempi, concorre con 
mirabile forza alla suggestione finale. 

Perchè non bisogna dimenticare che tutto quanto 
segue l’ordine apparisce più calmo, più quadrato di 
ciò, che all’ordine stesso contrasta: riproducendo 
quasi nell’arte dei suoni quel semplice fenomeno 
acustico, per cui le vibrazioni meno regolari sem¬ 
brano restìe ad entrare nella classificazione architet¬ 
tonica del grande edifizio musicale. Veicoli di pertur¬ 
bazione passionale, i valori sovrabbondanti o deficenti 
nella battuta sono adoperati dal compositore come 
validi e nuovi coefficienti di moto suggestivo: ele¬ 
vandosi con Chopin a regola del fascino ammaliatore 
che sembra emanare da questo Leopardi dell’arte 
musicale. 


H» 

# * 

Meno perspicua, ma non meno importante, è la 
funzione di questo moto in alcuni gruppi secondari 
di note che, simili a piante parassitane, avvolgono 
le membra d’un tema per lo più melodico, vivendo 
a spese della sua quadratura cui tolgono una parte 
di valore numerico, ma in compenso accrescono 
efficacia. 

Avviene spesso, nell’insieme di un’opera musicale, 
di rilevare alcune piccole entità sonore, apparente- 
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mente legate al disegno cardinale, ma tuttavia su¬ 
scettibili d'esserne tolte senza ch’esso ne soffra grave 
nocumento. Simili a fioriture prodigate sulla linea 
melodica iniziale, questi giochetti sonori accrescono 
il potere suggestivo dell’opera d’arte: ed il nome di 
abbellimenti, con cui vengono conosciuti, determina 
la loro funzione e la minore importanza che rive¬ 
stono di fronte al vero momento creativo. 

Orbene, gli abbellimenti sono un nuovo veicolo 
per cui il moto lancia nel nostro sensorio le sue 
brillanti suggestioni. La linea schematica di un pen¬ 
siero, nella sua purezza assoluta, vive di vita propria 
sufficente ad impressionare il buongustaio: ma quando 
queste piccole entità vengano ad aggiungervi nuova 
forza vitale, una scossa maggiore passa nel sistema 
nervoso, una quantità maggiore di energia sugge¬ 
stionante si sprigiona dalle volute dell’ente sonoro, 
un senso più spiccato di vita sorge nell’uditorio. In 
questo caso, la tendenza del diseguo musicale al 
trillo ed allo scambietto sonoro sembra rivelare quel- 
l’iperattività organica, che secondo lo Spencer sarebbe 
causa efficiente di ogni giuoco. Nell’organismo ove 
la forza non sovrabbonda, le singole energie a mano 
a mano prodotte dal lavorio misterioso dei centri 
vitali vengono indirizzate a funzioni di prima neces¬ 
sità: onde vediamo il bimbo delicato muovere solo 
quel tanto che sia strettamente necessario a procu¬ 
rargli le posizioni migliori per il cibo ed il riposo. 
Ma non appena l’energia sviluppata non venga im¬ 
mediatamente usufruita dalle impellenti necessità, 
ecco si manifesta il giuoco: e, simile ad un ricco 
gaudente, il piccolo organismo spreca in salti e risa 
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e capriole tutto il superfluo di forza comunicatogli 
dalle funzioni vitali. Allo stesso modo, nella scala 
degli esseri, le attitudini cui non si presti impiego 
immediato nella pratica soddisfazione di un bisogno, 
si convertono in sorgente di svago e trastullo: il 
gattino ben pasciuto apposta la pallottola di carta 
come spierebbe il topo, ed il cane si diverte con 
rappresentare a tutto suo uso e diletto episodii di 
caccia primitiva. 

Orbene, anche il piccolo ente musicale, in ispecie 
nei periodi di sviluppo, si compiace di questi giuochi 
sonori, iti fondo ai quali sta sempre una nuova 
quantità di moto eccitatore. Non appena il discantiti 
sembra segnare una prima fase di crescente evolu¬ 
zione, vediamo i melismi o Jleurettes cincischiare le 
parti piu acute, come tentativi di sfogo concessi ad 
una certa energia iniziale dell’ente sonoro non usu¬ 
fruita nel breve ciclo di sviluppo. In epoche più 
recenti, la fioritura e l’abbellimento segnano l’apogeo 
di quel bel canto italiano che, percorsa la luminosa 
parabola, coll’innoltrare del secolo XIX era dannato 
alla decadenza: ed ancora una volta il momento di 
maggiore abuso nei minuscoli episodii di moto ag¬ 
giunto corrisponde all’ora più gloriosa del trionfale 
cammino. L intero ciclo delle creazioni affidate al 
clavicembalo è caratterizzato da questa tendenza al 
giuoco ed al cincischio sonoro: tantoché per spie¬ 
garlo si ricorse alle necessità imperiose dello stru¬ 
mento, la cui debole sonorità non permetteva di 
ottenere in altro modo il prolungamento del suono. 

I uttavia la cosa è vera solo sino ad un punto: perchè 
l’insieme di molte composizioni dimostra come in 
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realtà i giochetti sonori venissero spesso prodigati 
per semplice vezzo di ornamento, indugiandosi ta¬ 
lora su note, la cui breve figurazione sembrava meno 
bisognosa di aiuto, e rifuggendo da altre, che pure 
non apparivano meno importanti nell’economia del¬ 
l’assieme. 


ss 


Cosi in quel quadrettino sentimentale che reca 
per titolo Saeur Monique, Francesco Couperin orna 
vagamente alcuni punti, ma tralascia ogni giuoco 
sul do (minima) della pròtasi, sul mi legato, sul do 
della battuta seconda; il che ci dimostra che l’ab¬ 
bellimento è impiegato sovratutto con un concetto 
estetico, abolendosi anche nel basso, e riservando la 
sua potenza eccitatrice per avvivare il solo pensiero 
melodico. Non è qui luogo a trattare la genesi 
e lo sviluppo dello stile ornato: ricordisi soltanto 
ch’esso giunse all’apogeo in Francia, connettendosi 
ancora una volta con quei principii che ci furono 
guida nello studio sul potere eccitatore del ritmo. 
In esso abbiamo veduto eccellere quelle razze, che 
più si dimostrano amanti delle manifestazioni pas¬ 
sionali, e, fra tutte, accentuarsi il fascino del ritmo 
in Italia ed in Francia: ora le gale, i nastri, i pro¬ 
fumi, che nelle multiformi esigenze della moda di¬ 
vengono monopolio di quest’ultima terra, hanno 
nuovo riscontro nei giochetti e nei gingilli sonori della 
musa couperiniana. Là, ove le preziosità del dire e 
le parrucche in folio saturavano l’ambiente di capricci 
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mutevoli, più sensibile era la necessiti di continue 
e svariate eccitazioni: e la piccola e graziosa tastiera 
a becco di penna mormorava e trillava discreta, spen¬ 
dendo nel giuoco gran parte di quella energia, al 
cui sviluppo male si prestava il quadro della breve 
composizione. 

La tendenza ad ornare esercita un fascino spiccato 
sulle nature meno finemente musicali, che alla musica 
vanno chiedendo un piacere elementare. Per esse il 
suono è veicolo di eccitazione, di richiamo alla vita. 
La larga esposizione di un pensiero armonico poco 
le attrae, come quella che al sensorio comunica 
limitata serie di scotimenti e richiede il concorso 
di facoltà superiori. Invece il rapido succedersi di 
trilli, scale ed arpeggi, il rumoroso e pesante avvi¬ 
cendarsi di accordi cadenzali, battuti sul pianoforte 
come il ferro sopra l’incudine sonante, i ghiribizzi 
di un flauto sopra il disegno melodico di un ritmo 
chiaro e vibrato, tutto ciò le incanta: titillando la 
loro sensibilità nervosa in traccia di crescenti e non 
faticose emozioni. Quindi, pei dilettanti, il vezzo 
di ornare spudoratamente le frasi più calme; quindi 
ancora i guizzi sfacciati degli acuti negli organetti 
a manubrio, non solo intesi a prolungare il suono 
- al che basterebbe la ripetizione della nota - ma 
architettati col proposito deliberato di solleticare il 
gusto problematico del buon filisteo, suggerendogli 
lo slancio di una ordinazione al fabbricante, o d’un 
soldo al suonatore. 

Considerato dal nostro punto di vista, l’abbelli¬ 
mento concorre ad accrescere la quantità di moto 
contenuta in un dato pensiero. Simile ai valori 
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sovrabbondanti, cui già accertammo, esso amplia 
quasi i confini della battuta, lanciando a noi nuove 
eccitazioni, su cui la psiche fonderà tutto un edi- 
fizio di coordinazioni e giudizi estetici. Se, nella pratica 
musicale, l’abbellimento limita il valore della figura¬ 
zione che in origine era propria al tema ornato, nulla 
tuttavia toglie dal lato della energia suggestionante: 
e per quel giuoco aggiunto sembra quasi illuminarsi 
di luce più gaia l’assieme, da cui nel sensorio si 
ripercote maggiore onda di energia. Il numero di 
scosse nell’unità di tempo, arricchito da nuove pul¬ 
sazioni per massima parte acute e rapide, crea a 
poco a poco in noi uno stato d’animo favorevole 
allo sviluppo di emozioni leggere: e l’impressione 
finale si circonda di quel fascino frivolo e sensuale 
che sembra presiedere alle garrule mosse delle foglie 
mobili in platani ed acacie, o si sprigiona dallo svo¬ 
lazzare di trine o dallo scintillio irrequieto di perle 
e gioielli nelle acconciature femminili. 


* 

* * 

La variazione stessa, che per lungo tempo formò 
la delizia del compositore, ha spesso uguale origine: 
e coi rapidi guizzi delle sue parti lancia ancora 
sulla nostra sensibilità quel movimento, che in ma¬ 
nifestazioni proteiformi regge l’intero ente musicale. 

Quando poi la musica dall’oggettivismo immuta¬ 
bile del puro periodo classico scende alle forme 
espressive, l’abbellimento ne seconda l’ideale, fornendo 
nuovi mezzi di descrizione. Come il tremolo degli 
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archi, così anche il trillo ed il gruppetto possono 
unirsi alle suggestioni di un programma, umaniz¬ 
zando la loro energia che mirabilmente si piega agli 
stati d’animo passionali. Cosi dal semplice giuoco 
essi si innalzano a simbolo di quell’eterno dramma, 
che nell’anima ha culla e vita e tomba: innamo¬ 
rando il buongustaio con l’eleganza della forma, ed 
in pari tempo suggestionando le masse con la mag¬ 
gior energia che dal tutto si sprigiona. 

Apparisce chiara questa evoluzione attraverso al 
ciclo dei tre maggiori sinfonisti. A considerare per 
poco lo spirito delle epoche scorse, risulta spiccato 
il carattere sereno di quelle coscienze, che ancora 
non conoscevano la lotta ed il dubbio tormentoso 
dell’ora presente: e la visione più dolce della vita 
canta nelle opere di Haydn e Mozart, spesso intese 
a creare una bellezza di per sò fascinatrice, senza ri¬ 
corso alcuno agli elementi del drammatismo roman¬ 
tico. Il primo in ispecie, anima mite quasi virginale, 
si stacca non senza difficoltà dalla vecchia consue¬ 
tudine scolastica, tentando di creare una forma tutta 
sua personale purissima, atta a rispecchiare l’ideale 
sereno ch’egli ha dell’arte. La vita di privazioni e 
disinganni della prima fase artistica anteriore alla 
nomina presso il principe Esterhazy non augustia 
il suo spirito : l’enorme lavoro addossatogli nel nuovo 
ministero non lo toglie all’usata bonomia. Così 
il demone incatenato della musica, per valerci del¬ 
l’espressione di Wagner, continua a danzare nelle 
sue pagine con la puerile senilità di un bimbo pre¬ 
cocemente invecchiato: e l’abbellimento Io accarezza 
con un profumo di sana giocondità, simile a quel 
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risolino che, attraverso alle amarezze della vita, ral¬ 
legrava le viscere del buon Gaspare Gozzi. 

Le stesse qualità all’incirca si ritrovano in Mozart, 
più moderno di lui nel fondo, ma ancora estraneo 
al movimento successivo degli spiriti. La sua breve 
esistenza è tutta consacrata all’arte: e forse questo 
amore sereno e obbiettivo annebbia la visione del¬ 
l’óra che si appressa. Dalla pace dei campi, che 
tratto tratto canta in Haydn, egli ci conduce nel 
salone dorato ove la dama danza al braccio del 
cavaliere: e le cortine di velluto trapunto attutiscono 
il pianto e le voci minacciose che salgono dalla 
via. 

Cosi anche in Mozart - limitando l’osservazione 
alla sua musica pura - l’abbellimento segue la tra¬ 
dizione dei virtuosi passati, cui offriva sonorità nuove 
e gioconde nel lavorìo sapiente dell’arco e della 
tastiera. Erede il Mozart di un ricco passato mu¬ 
sicale, clavicembalista espertissimo, giocherella coi 
suoni aggiunti il cui geniale impiego accresce vita 
all’assieme: e, da ricco signore, consuma in tale 
innocente diletto una parte di quella potenza inven¬ 
tiva mirabile, che rendeva a lui facilissima l’opera 
di creazione. Ma col cadere del settecento la psiche 
dei tempi già si rimuta. Intere classi, per lunghi 
secoli dimenticate, ora intendono l’occhio nell’av¬ 
venire, vogliono il loro raggio di sole, reclamano 
il loro lembo di cielo, nè sanno rinunziare a questi 
beni, che appariscono pratici e positivi, per la spe¬ 
ranza d’un ipotetico paradiso. Dal mondo esterno 
oggettivo immutabile l’osservazione si rivolge sul 
mondo interno, fluttuante, soggettivo: l’anima in sè 
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si ripiega, nelle proprie illusioni cerca la pace vana¬ 
mente invocata, la speranza mutevole, l’inarrivabile 
lede. E nel fiero Beethoven lo spirito nuovo in- 
travvede il suo interprete, Io avvince, al suo carro 
l’aggioga: e la polifonia crescente si lancia nell’in¬ 
treccio delle passioni umane, e le singole energie 
aggiunte all ente sonoro acquistano speciale carattere 
e valore espressivo. 

Osserviamo il gruppetto dell’uranio catitabile nel 
Set li mino; e vedremo come la frase elegantissima 
sembri far suo il giuoco delle biscrome per salire a 
nuova potenza emozionale. 



Il timbro del clarino, cui la proposta è affidata, 
oscilla nei centrali fra il registro medio, debole c 
timido, e l’acuto brillante conosciuto col nome di 
clairon . nè è senza significato quell’allenarsi del 
gruppetto proprio sul confine che l’uno dall’altro 
separa i due registri caratteristici, quasi per spingere 
il disegno dalla regione più calma a quella di mag¬ 
giore potenza espressiva. Il carattere del tempo, ove 
i 9/8 colpiscono la sensibilità col fascino delle mosse 
ternarie, imprime un nuovo aspetto passionale al 
pensiero : l’irrequietezza dei violini, intesi a scandere 
minutamente le singole crome della battuta, agita 
l’ente con sorda energia. L’adagio cantabile non è 
più un semplice pretesto per creare gioielli melodici: 
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su di esso già la passione spiega il fascino di mo¬ 
venze suggestive, e nella pace apparente dell’edifizio 
sonoro vaga il turbamento d’un’anima inquieta. 

Sotto il punto di vista del moto, il gruppetto qui 
agisce non solo per la nuova energia aggiunta, ma 
ancora per la scossa improvvisa recata in noi col 
suo brusco apparire. Una mossa melodica od un 
guizzo nelle alte o basse regioni per lo più vengono 
presentiti, come si presentono le volute d’un largo 
arabesco: invece il trillo, l’appoggiatura, l’acciacca¬ 
tura, il gruppetto, quando siano adoperati con ten¬ 
denza espressiva, giungono impensati, impreveduti e 
spesso imprevedibili, lumeggiando il quadro con 
nuovo guizzo di luce, scotendo la compagine del 
disegno con momentanea complicazione turbolenta, 
dopo cui tutto ripiomba nella calma primitiva. 
Ed è per essi che talora la psiche può essere gui¬ 
data ad intuire uno sviluppo drammatico là, ove 
sembra cantare il riposo di un sereno abbandono. 

Esempio caratteristico di quest’ultima affermazione 
è il gruppetto sul tema d’amore nel Crepuscolo 
degli Dei. Si tratta anche qui di abbellimento mi¬ 
surato, da cui non vengono introdotti nuovi valori 
nella battuta: il che però non toglie efficacia al¬ 
l’esempio, inteso a rilevare l’impronta spiccata che 
l’improvvisa quantità di moto imprime nel risultato 
finale. Che se poi si abbia riguardo alla severità 
della veste wagneriana, abborrente in massima dai 
lenocinli delle frivole acconciature, acquisterà valore 
più spiccino questa nuova conferma che l’impiego 
del gruppetto reca al principio affermato. 

Nell’esaminarlo dobbiamo dimenticare quanto su 
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di esso fu scritto, rimettendoci ai soli dati che l'os¬ 
servazione diretta sembra fornire. Le Nome, atter¬ 
rite dall oscura predizione che l’eterna Saviezza loro 
s u gg e fisce, sono scese ad Erda, la gran madre : 
1 ente orchestrale torna lentamente nella calma pro¬ 
fonda del nulla. Spunta frattanto il crepuscolo mat¬ 
tutino: e mentre i rosei vapori dell’alba crescono 
all intorno, spegnendo i bagliori di Loge, ecco 
nei centrali dell orchestra si accentua una lenta 
aspirazione verso le regioni superiori, conducendo 
ad una frase sentimentale accarezzata dal pianissimo 
che l’accompagna. Le note tenute del basso reg¬ 
gono con calma infinita le sue manifestazioni: il 
gruppetto l’alleggerisce. 



Siamo nel tipico 4/4, simbolo di equilibrio e sta¬ 
bilita assoluta. Le mosse lente, unite al carattere 
fondamentale del tempo, ribadiscono la prima im¬ 
pressione: il cadere poi dell’inizio sul primo tempo 
forte, ricorda l’effetto sereno MVadagio cantabile 
esaminato in Beethoven, ove l’ente musicale sembra 
affermare solenne la propria vitalità. 

Lunghe sonorità del basso, disposte in accordo 
lato, legano fra loro le battute, affermando l’impres¬ 
sione di calma: il registro della prima proposta, nella 
sua placida essenza, proietta sul tutto la luce ripo¬ 
sata di un momento mattutino. Tuttavia un contrasto 
appare nella struttura del tema, e spiccato. Nella sua 











IL MOTO NELLA MUSICA 


183 


forma più semplice, il ritmo ch’esso disegna è giù 
scosso da una interna agitazione, a contenere la quale 
non valgono il tempo tranquillo, le lunghe sonorità 
del basso, la mite sonorità della regione ove esso si 
indugia. Tolto il gruppetto, l’entità passionale del 
tema si rivela nei salti di cui consta, ed essenzial¬ 
mente nel contrasto fra il riposo del suono iniziale 
ed il moto della seconda fase nella battuta, ove l’ul¬ 
tima croma sembra accennare ad uno sforzo sensi¬ 
bile del disegno, in traccia di nuovi orizzonti. 

31 

A quel modo che la rapida contrazione muscolare 
rivela un interno moto psichico, a quel modo che 
gli sbalzi repentini di voce, nati ancor essi da agi¬ 
tazione dei muscoli motori, suscitano in noi la no¬ 
zione di un momento passionale anche dissimulato, 
così il guizzo del tema melodico in noi si ripercote 
come fase di maggiore eccitazione, in fondo alla 
quale stanno bisogni di pace minore e di crescente 
turbamento. 

Siamo qui assai lontani dagli andamenti per grado 
congiunto, tanto cari alle sane tradizioni contrap¬ 
puntistiche. In breve spazio, senza attardarsi un solo 
istante in passi moventi per grado, il tema ha per¬ 
corso l’estensione dell’ottava, arrestandosi sul do ca¬ 
ratteristico del contralto, nella cui tessitura più calda 
e passionale sembra aggirarsi questa prima fase del 
disegno : e, quasi ciò non bastasse, le lunghe armonie 
del basso, sotto la calma apparente della legatura 
che le unisce, tradiscono il nuovo elemento pertur- 
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batore di un accordodissonante. Quel fa basso, che 
ora come nota reale, ora come pedale regge pesan¬ 
temente l’assieme, inganna l’ascoltatore, suggerendogli 
a tutta prima visioni di pace: ma la funzione per¬ 
turbatrice degli accordi di moto che si verificano, 
tendenti a risolvere, sconcerta l’assieme, e fornisce’ 
nuova efficacia all agitazione onde il tema cardinale 
sembra colpito. 

Se ancora una volta le considerazioni obbiettive 
di Schopenhauer potessero far capolino nel nostro 
studio, si ritroverebbe in questo passo un quadro 
simbolico della scena che sta per proporsi innanzi 
allo spettatore. La natura impassibile e bruta, che al 
filosofo appariva nelle basse regioni orchestrali, co¬ 
stituisce il fondo su cui muoveranno Sigfrido e Bru¬ 
nilde: il loro amore poi, forte e saldo come il tempo 
pari del brano musicale, si agita nelle regioni supe¬ 
riori, contrastando con passionale energia contro 
quella calma imperturbata che risponde alle lunghe 
ed immobili sonorità dei bassi. E su questo elemento 
umano s innesta il gruppetto, accrescendo l’agitazione 
del pensiero melodico, moltiplicando il suo potere 
passionale. 

Il carattere misurato ch’esso assume, toglie un 
quarto al valore della minima originaria su cui si 
innesta, e dimostra quanto calcolo faccia l’autore 
sul suo effetto. Non è un abbellimento capriccioso, 
aggiunto per puro vezzo d’ornare, e suscettibile di 
velocità arbitrarie: è un vero e nuovo elemento car¬ 
dinale che colla linea più semplice del tema si fonde 
ed, acquistando misura propria e definita, si eleva 
ad alto valore individuale. La qualità spiccata del 
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disegno non muta: solo ad esso si aggiungono altre 
energie procedenti dalla stessa famiglia emozionale, 
accrescendo col nuovo moto repentino la sua efficacia 
espressiva. 
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* 

* * 

Con ciò la serie dei coefficienti dinamici più evi¬ 
denti ed intuitivi si 6 svolta innanzi al nostro sguardo 
in crescente catena. Il moto vibratorio dei suoni, di 
per sè fascinatore, si è valso del ritmo, ha stretto 
quasi alleanza con le forme più perspicue del mo¬ 
vimento: onde il piano ed il forte, il rallentando 
l’ accelerando, il crescendo, il giuoco suppletorio di 
valori mutevoli, sovrabbondanti o mancanti, unito 
alla coorte di abbellimenti ha arricchito la compagine 
sonora di nuove energie, agenti sempre sulla psiche 
in forza del moto. 

Ad esse è appena qui necessario aggiungere la 
nozione dei tempi, che costituiscono il quadro ge¬ 
nerale ove il ritmo si agita. Nel corso dell opera ad 
ogni tratto abbiamo dovuto ricorrere alle indicazioni 
della velocità assegnata in origine ad ogni disegno 
musicale: e l’analisi dei varii brani dimostrava quanta 
potenza risieda in questo generale coefficiente. A quel 
modo che ad ogni essere è propria una particolare 
movenza, e la velocità di moto dello scoiattolo sto¬ 
nerebbe nel pesante pachiderma: cosi anche gli enti 
musicali nascono con attitudini particolari, che è 
d’uopo assecondare, sotto pena di vederne falsato 
l’intimo valore. Ed è principio assoluto, nell’inter¬ 
pretazione, il giusto stacco dei tempi: confermando 
sempre l’importanza che il moto acquista nelle ma¬ 
nifestazioni più svariate dell’ente sonoro. 

Si accennò implicitamente all’evoluzione storica 
dei tempi allorquando si lumeggiò l’opera del ritmo, 
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intesa a manifestarsi quasi all’insaputa dei dotti nelle 
primitive elucubrazioni. Il lungo canto e pesante e e 
prime epoche cristiane male poteva obbedire al det¬ 
tato di quelli: la gravità di un unico pensiero e pro¬ 
fondo, contrastava con snelle movenze: onde a que 
modo che il ritmo musicale sonnecchia e cede al 
fascino del ritmo letterario, così anche ^ velocita 
delle successioni musicali è subordinata alla frase 
litu-gica: e sotto le negre volle delle catacombe o 
nei primi disadorni ritrovi esse si svolgono mono¬ 
tone, tristi come la visione della peccaminosa vita 

Quanto più s’organizza il moto nelle intime fibre 
dell’ente musicale,tanto più spiccata apparisce esterna 
significazione dei tempi. Ai mensuralisti risalgono 
movimenti nuovi, perchè ritmo e movimento con 
mutua vicenda si integrano, e col mutuo appoggio 
divengono sensibili. Quindi le prime notazioni mi¬ 
surate, per quanto rozze ed imperfette ancora appa¬ 
iano, già rivendicano a sè i princ.pu di ritmo e di 
tempo! prima assorbiti dal testo: mosso un passo 
l’evoluzione del moto man mano specificantesi anc 
in questo caso non ha più ritegno. Segue attraverso 
i fiamminghi il progresso di notazione e di ritmo - 
finché, sotto la pressione della musa popolare, 
le danze saltate e brillanti esce netto e luminoso a 
nuova luce, affermandosi in svariate parvenze. 

Da quel punto diviene il reggitore della musica. 
Tutto quanto studiamo, eccettuato il valore eccitante 
dei suoni, è da esso regolato: e ritmi saltellanti, in¬ 
quieti o sereni, successioni rapide o larghi valori 
pensosi, tutti si spogliano d’ogni efficacia quando 
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non siano costantemente rapportati ad una data ve¬ 
locità iniziale. Quanto più questa s’accelera, tanto 
maggiore è lo scotimento dell’intero periodo sonoro, 
tanto più spiccata l’azione suggestiva: sempre la pa¬ 
rola del moto agisce con fascino indistruttibile sulla 
nostra sensibilità, perchè equivalente di emozione, 
di pensiero, di vita. 

Con ciò torniamo alle osservazioni generali che 
ci furono guida nella pròtasi dello studio. Il crescere 
di agitazione vitale in noi, di fronte al crescere di 
un movimento esterno, si ripete nelle sue forme 
più dirette e sensibili: tantoché la stessa termino¬ 
logia ogni giorno riconferma il principio, dando 
l’appellativo di allegro con brio ad una rapida divi¬ 
sione di tempo, e di lento, triste, a mosse meno 
accelerate. Cosi lo scambio dei vocaboli, tratti dal 
significato usuale a designare forme speciali di mo¬ 
vimento, riconosce il potere suggestivo di questi 
coefficienti dinamici, connaturati col pensiero musi¬ 
cale e da esso inscindibili. Il senso di pace riposata 
e contemplativa, che ci ha invaso lo spirito sotto i 
viali di pini e cipressi, risorge di fronte all’audizione 
d’un adagio cantabile o d’un lento: il giocondo sus¬ 
surrare di pioppi e d’acacie rivive negli allegri con 
spirito e nelle altre manifestazioni di rapidi passi 
musicali. 








» 






Nella trattazione abbiamo sempre supposto che 
la nozione degli elementi melodici ed armonici fosse 
presente all’animo del lettore, come postulato am¬ 
messo per l’intuizione dei principii che si venivano 
esponendo: tanto più che, constando sia la melodia 
che il tessuto armonico di suoni, da questi veniva 
sempre retto il loro potere eccitatore. Tuttavia, per 
quanto concerne le successioni melodiche, potremo 
ricordare che anche in esse è possibile creare effetti 
accessorii di moto, coll’obbligare le notea procedere 
di salto, anziché di grado, e comprenderemo il 
perchè l’espressione drammatica si valga di simili 
salti con uso ed abuso sensibilissimi : conducendo 
per un lato Spencer ed i seguaci suoi a confermare 
con ciò la teoria, che vorrebbe derivata la musica 
dal grido: e guidando per l’altro il semplice osser¬ 
vatore del moto a riconoscere una ragione pura¬ 
mente meccanica, consistente nello scotimento che 
simili salti improvvisi arrecano nel sensorio. 
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Dove però In teorica del moto ha un’applicazione 
di alto valore speculativo, è nella determinazione di 
quel carattere misterioso ed immanente, che regge 
1 edifizio complesso dell’armonia. Chi non è nuovo 
all’arte musicale, ha potuto osservare che, non ap¬ 
pena un canto risveglia la nostra attenzione, attra¬ 
verso alle sue volute capricciose lo spirito intuisce 
un suono, per lo più base dell’accordo iniziale 
sempre fondamento di quello finale: e questo suono’ 
si conserva perspicuo dinnanzi allo sguardo scrutatore 
della psiche anche là, ove altri suoni sembrino usur¬ 
parne il campo e turbarne le traccie. 

Se 1 arte ha guidato i nostri studii, sentiamo 
chiaramente che esso rappresenta quella nota cui 
diamo il nome di tonica: e questa, sempre presente 
alla coscienza, ci permette di scrivere il canto udito 
senza toccare alcuno strumento: non già perchè i 
suoni, che lo costituiscono, ci si rivelino nella entità 
acustica determinata dal numero di vibrazioni: ma 
perche il filo di Arianna, fornito da quel suono 
sempre presente alla psiche, permette di misurare 
1 intervallo che intercede fra questa base ideale ed 
i singoli suoni uditi. Afferrata questa nozione di 
rapporto, non abbiamo più bisogno di scrivere le 
note a noi pervenute quali altrettanti do, re, mi 
della scala adottata dal cantore. A noi basta affer¬ 
rarne il valore ideale, astratto, in rapporto ad una 
tonica, unirvi la nozione ritmica divisionale che a 
ciascuno compete: dopo di che possiamo tracciare 
il diagramma notato di quella successione in qual¬ 
siasi tonalità, certi di non turbarne la forma. 

Questo suono adunque, che è il fondamento della 
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scala in cui muove l’ente musicale considerato, ne 
costituisce idealmente il suono fondamentale, od il 
più grave. Simile alla base di un edifizio, è il solo 
punto su cui l’intera architettura sonante riesce a 
trovare riposo, e vuole che su di esso ricada il pe¬ 
riodo armonico, da cui il canto è sorretto. Che se 
la melodia preferisca indugiarsi sulla terza o sulla 
quinta, allora esso le imprime un carattere di sospen¬ 
sione tanto più sensibile, quanto maggiore sia la 
distanza che separa l’arresto finale della melodia da 
questo incrollabile riposo. 

L’inerzia adunque di tal suono fondamentale, ossia 
della tonica, ò il solo ed il vero punto in cui il moto 
dell’ente sonoro cessi: onde su di esso soltanto potrà 
chiudersi il ciclo vitale dell’ente, perchè unico punto 
in cui si verrà rivelando la sua compiuta evoluzione 
ed il riposo finale. Per contro le varie note della 
scala, che a loro volta possono fornire i gradi ne¬ 
cessari al cammino del periodo sonoro, tendono tutte 
al riposo su quest’ultima nota, il cui suono sempre 
ed in qualunque fase dello sviluppo è presente allo 
spirito dell’ascoltatore. Cosi queste note rappresen¬ 
tano altrettante fasi di moto tanto più sensibile, 
quanto maggiore sia la loro distanza dalla base at¬ 
trattiva : riproducendo in forma acustica quella legge 
della materia, per cui la gravità agisce quale forza 
acceleratrice nella caduta, e costringe il mobile, che 
maggiormente si trovi lontano dal centro attrattivo, 
a muovere con moto accelerato nella caduta su di 
esso. 

Si spiega così il carattere instabile degli accordi 
intessuti su questi gradi, di fronte alla stabilità as- 
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soluta della fondamentale. Sono essi i veri elementi 
di moto, su cui l'ente sonoro progredisce: eia lun¬ 
ghezza del cammino di questo è aiutata dalla loro 
azione, che sempre contrasta al riposo. Onde la 
teoria del moto ci spiega ancora il senso di arresto 
che le forinole cadenzali introducono nella compa¬ 
gine della composizione: ci avverte della necessità 
di un frequente alternarsi di accordi instabili a fine 
di prolungare l’esistenza di quella effimera vita: rende 
ragione del carattere passionale sorgente da tali al¬ 
ternative, simboli di riposi ed appagamenti sempre 
desiati, ma sempre contrastati: illumina l’emozionalità 
propria al cromatismo, ove nuovi approdi tonali ad 
ogni tratto si alternano, mutando le prime basi di 
riposo intravviste : finalmente, se ad essa si unisca 
lo studio sull’asimmetria degli accordi di settima e 
degli accordi alterati, può condurre lo psicologo del 
fenomeno musicale sino alle porte del Bello. 

Senonchè qui s’arresta la nostra ricerca. Gli studii 
su l’elemento dinamico della musica, le investigazioni 
amorose sull’origine delle emozioni che la creazione 
sonora viene in noi suscitando, ci hanno guidato al 
vestibolo di un tempio, ove la semplice scossa 
esterna, eccitatrice, già si eleva ad ancella dell’Este¬ 
tica. Gli elementi che possediamo sono sperimentali, 
come quelli che basano sull’osservazione diretta dej 
fatti: la ulteriore elaborazione cui potremmo assog¬ 
gettarli trascende troppo spesso l’esperimento, e con¬ 
duce a giudicati personali. 

Qui s’apre la fase soggettiva, il cammino dell’Arte. 
L’opera che da essa procede, per dirla con Hartmann, 
non giunge a meritare tal nome se non quando 
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nella forma esteriore racchiude il simbolo di un mi¬ 
stero, che a noi apre un mondo infinito. Chi medita 
il vero capolavoro, intuisce una voce occulta che 
sembra rispondere ai presentimenti del cuore umano, 
ed ha così larga favella, che tutti vi trovano una 
risposta al desiderio proprio, nè mai possono venire 
accusati di essere caduti in errore. D’altra parte il 
piacere provato nell’audizione di un’opera muove per 
diversi gradi, e nelle successive determinazioni della 
psiche oltrepassa di molto la cerchia del puro godi¬ 
mento sensoriale. Il fondo, intimamente connesso 
con la sensazione percepita, basa sui coefficienti di¬ 
namici: il giudizio successivo ci trasporta nel più 
puro dominio ideale. 

Ecco il campo in cui si muove la creazione del¬ 
l’inventore. Per le ragioni sin qui esposte la musica 
si manifesta attivissima nel risvegliare quello stato 
d’animo indefinito, su cui potranno galleggiare le 
determinazioni più svariate: ma l’artista di genio, 
che seguendo Goethe ha appreso a stendere innanzi 
la mano e frugare nella riposta coscienza degli uo¬ 
mini, non si arresta a simile risultato elementare. 
Attratto dal fascino di analogie misteriose, che a lui 
solo si rivelano, egli trae dal profondo dell’anima 
sua una forinola ritmica e melodica ed armonica 
ove sembra alitare lo spirito delle cose da lui va¬ 
gheggiate : ed al suo canto sentimentale uguali asso¬ 
ciazioni si ridestano nel mondo degli esseri dotati 
di sentimento, che, simili a corde animate dalla ri¬ 
sonanza d’uno stesso diapason, con lui vibrano e si 
commuovono, ammirando finalmente interpretato 
quell’enigma passionale che dormiva in fondo alla 
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loro coscienza. Ecco forse la genesi del potere oc¬ 
culto, cosi finemente rilevato dal Rousseau nell’&ifl: 
sur l’origine des langues, per cui « c’est un des 
avantages du musicien, de pouvoir peindre les choses 
qu’on ne sauroit entendre, tandis qu’il est impossible 
au peintre de représenter celles qu’on ne sauroit 
voir ». Ed è in tal punto che la pagina comincia a 
divenir vera; non già perchè rispecchi realmente un 
lato della nostra vita reale e quotidiana: ma perchè 
dai suoi arabeschi sonori sprigiona un fascino occulto, 
la cui suggestione risveglia in ogni essere un’emo¬ 
zione consona alla natura di questo. Nella sublime 
incoscienza il genio canta liberamente la sua canzone, 
come nella nota terzina dantesca l’allodola innamo¬ 
rata trilla volando in rote concentriche: ed al suo 
canto risponde la legione sterminata degli spiriti, 
come al canto di quella s’ode gorgheggiare per entro 
ai cespugli della pianura infinita. È vera l’imitazione 
del richiamo, se basta a richiamare la legione volante 
e sospettosa: è vera l’opera musicale nel suo lirismo 
appassionato o nel fascino descrittivo se, rispecchiando 
uno spirito atto a penetrare nelle proprie profondità, 
rivela a quanti abbiano cuore e mente d’artista un 
lato della coscienza universale. 

Allora, come Schelling notava, per mezzo dei 
sensi noi intravvediamo vagamente, quasi attraverso 
a nebbia diafana, la terra promessa della fantasia, 
cui ci spingono le nostre aspirazioni. Di questa terra 
abbiamo conosciuto i custodi, abbiamo indagato i 
sentieri principali ed i larghi confini: il gusto innato 
e la crescente coltura soli possono rivelarne l’immensa 
ricchezza. Tuttavia dal punto cui siamo giunti già 
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ci irradia il nimbo luminoso che ne cinge le cupole 
vaste e gli esili minareti: nimbo vario, mutevole: 
nimbo fascinatore come il moto da cui procede, 
che in sè rispecchiando la visione proteiforme del¬ 
l’esistenza, si eleva ad espressione ideale della vita. 
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